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1.1. A busca par autenticidade na interpreta<;:ao da antiga 
Uma das correntes musicais do seculo XX consiste na ao passado, 
em uma tentativa nao de se reviver a musica de outras o que 
impossivel, mas de recria-la, adaptando-a a uma nova realidade, Nesta 
tentativa de se recuperar a musica antiga surgiu nas ultimas decadas a busca 
pela autenticidade, que se manifestou de diversas formas, como par exemplo 
na construc;:ao de instrumentos, na tecnica e no uso de fontes originals, Esta 
busca por autenlicidade nao e apenas um "purismo" na tentativa de recriac;:ao 
da musica antiga, mas e um recurso para uma rnelhor expressao da rnusica de 
epoca Por exernplo, ouvindo-se uma suite de Frescobaldi tocada em urn piano 
afinado em ternperarnento igual e ern um cravo em afinac;:ao mesot6nica, 
certarnente optaremos pelo ultimo, uma vez que este e o sistema sonora para 
o qual a pec;:a foi concebida 
diz: 
Ern um texto sabre a interprelat;:ao da rnusica Harnoncourt 
"Quem quer que se ocupe com esta musica deve [,,,] verificar, 
sempre com a maior desconfianc;:a, as declarac;:oes daqueles que 
pretendem ter conhecimentos seguros, Tudo o que foi realizado 
ate agora neste campo tern um canMer hipotetico, uma vez que as 
caracteristicas verdadeiras desta musica perderam-se sempre, 
0 que hoje se pode fazer se limite a, com base em textos e 
documentos iconognilficos, tentar imaginar da melhor maneira 
passive! a pn§tica musical de en tao. "1 
Em um outro texto o rnesmo autor discute o uso de instrumentos 
hist6ricos e a busca de uma sonoridade original: 
' HARNONCOURT, Nikolaus, 0 diii!ogo musical- Monteverdi, 
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1993, p, 11, 
e Mozart. Rio de 
"A sonoridade original s6 me interessa na medida em que ela, 
dentre as numerosas possibilidades de que me disponho, me 
parece a melhor para executar esta ou aquela musica atualmente, 
Da mesma forma que a orquestra de Praetorius me parece 
inadequada para tocar Richard Strauss, considero a orquestra de 
Richard Strauss inadequada para tocar MonteverdL "2 
Esta busca por autenticidade na interpre!a<;:ao da mutsic:a antiga baseia-
se em um trabalho de pesquisa, ja que a musica do seculo chegou ate n6s 
atraves da tradi<;:ao de ensino, contamos inclusive com o depoimento de 
pessoas que estudaram ou tiveram contato com compositores, regentes ou 
interpretes da epoca, porem o mesmo nao ocorre com a de antes do 
seculo XIX, Dessa forma, nas ul!imas decadas houve um aumento crescenta 
de estudo de textos te6ricos, documentos e dados iconogn3ficos que 
pudessern lan<;:ar algurna luz sabre a interpreta<;:ao des!a rnusica 
1,1, 1, A interpreta<;:ao da rnusica do periodo barroco 
de 1600 a 1750) oferece ao rnusico conternpon3neo dificuldades consideraveis 
com rela<;:ao a sua interpretavao, visto que requer o conhecimento de varios 
elementos particulares que nao sao evidentes na musicaL Urn 
exernplo disto e o baixo continuo, urn elernento caracteris!ico da rnusica do 
periodo e cuja realiza<;:ao, apesar de ser urna improvisa<;:ao harmonica livre, 
deve obedecer a norrnas restritas, No periodo barroco tarnbem urn 
grande desenvolvirnento e aperfei<;:oamento dos instrumentos, e o surgimento 
de urna linguagern musical idiornatica, apropriada a cada instrurnento e a suas 
caracteristicas, 
A pratica da rnusica barroca foi abandonada durante parte do seculo 
XVIII e seculo XIX, e os instrurnentos foram transforrnados que pudessern 
corresponder melhor as novas exigencias musicais ou rnesrno substituidos; 
porern existern !extos da epoca que nos fornecern dados sobre a cons!ru<;:ao de 
instrurnentos e a pra!ica de interpreta<;:ao da rnusica do nt>r,itvln 
2 ld, 0 discurso dos sons, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1 p, 99, 
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1.1.2. A interpretagao do recitative barroco 
uma 
vez que sua notagao fornece ao musico nao-familiarizado com esta linguagem 
poucos dados para sua interpretagao. Ele e escrito dentro de uma divisao 
metrica que a primeira vista pode parecer estrita, porem 0 r::>r>lnr deve seguir a 
cadencia natural do discurso, e ater-se menos a divisao notada. 
do mais o interprets do baixo continuo possui apenas a linha mel6dica do 
baixo e indicagoes da harmonia que deve realizer; espera-se dele que use sua 
criatividade como improvisador para auxiliar o cantor a realgar os afetos do 
texto. Existem tambem outros elementos de interpretagao que nao estao 
notados na partitura, como as pausas na linha do baixo continuo e, na linha do 
cantor, ornamentos pr6prios de recitativos, que apresentam regras estritas 
para sua execugao. 
1.2. Objetivos 
0 objetivo deste trabalho e fornecer indicagoes 
recitative barroco, baseando-se principalmente em 
a interpretagao do 
de te6ricos da 
epoca. Como resultado pratico serao apresentados passos para a 
decodificagao da escrita do recitative e tambem um levantamento de fontes 
sobre elementos importan!es para sua pratica de interpretagao. Com 
pretende-se auxiliar a musicos envolvidos com a musica barroca, tanto a 
cantores quanta a interpretes de instrumentos ligados ao baixo continuo 
(cravo, 6rgao, alaude, violoncelo, viola da gamba, fagote e outros), 
contribuindo assim para uma interpretac;;ao mais condizente com as tecnicas 
da epoca. Este estudo pretende tambem fornecer dados a interpretac;;ao 
da musica barroca em geral, pais os elementos a serem estudados sao validos 
nao apenas para os recitativos ou para a musica vocal, mas tambem para 
outros generos musicais do perfodo. 
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1.3. Metodologia 
No presente trabalho foi realizado um levantamenlo de textos de 
autores do seco XVIII e infcio do seco XIX sabre a interpretac;:ao do recitativoo 
Estes textos encontram-se aqui classificados de acordo com seu conteudo" 
Paralelamente foi feita a analise do Harmonischer Gottesdienst, um ciclo de 
cantatas sacras do compositor alemao Georg Philipp Telemann (1681-1767), e 
foi escolhido o recitativo da cantata n° 24, Auf ehemen Mauern, para que se 
apresentassem sugestoes para sua interpreta<,;ao, procurando-se discutir as 
duvidas que possam surgir na interpretac;:ao do recitativo e buscar sua soluc;:ao 
nos textos encontradoso 
Para o levantamento dos textos foi estabelecido um criteria que levasse 
em conta a data de publicac;;ao do Harmonischer Gottesdienst e a 
nacionalidade de seu compositor, vista que a musica do periodo barroco e 
bastante diversa, variando entre pafses e epocas diferenteso Assim 
procurou-se textos de autores alemaes e de data proxima a publicac;:ao das 
cantatas (1726)0 
Como conclusao do trabalho e baseando-se na analise dos textos e na 
aplicac;;ao destes textos a interpretac;:ao do recitative escolhido, sao 
apresentados passos para uma interpretac;:ao do recitativo mais proxima de 
uma interpretac;:ao historicamente corretao 
10301 0 As fontes dos textos de autores da epoca sabre a interpretac;:ao do 
recitativo 
Os textos da epoca sobre a interpretac;:ao do recitativo foram 
encontrados inicialmente em fontes secundarias, L eo, em obras modernas 
sabre a interpretac;:ao da musica antiga ou metodos modernos de baixo 
continuo, baseados em uma coletanea de textos originaiso Estas fontes 
secundarias foram The interpretation of early music, de Robert Donington, 
Auffuhrungspraxis alter Musik, de Gotthold Frotscher, Figured bass 
accompaniment, de Peter Williams e De Uitvoeringspraktijk van het Recitatief in 
de 17e en 18e eeuw, de Ingrid Smit Duyzentkunst 
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0 projeto inicial previa a utilizagao dos textos ap6s sua busca 
em fontes secundarias, porem nao passive! encontrar o de !odos os 
texlos utilizados. Os textos originals sao muito raros e especfficos, e nao sao 
encontrados em bibliotecas do pais. Foram localizados em bibliotecas da 
Europa e dos Estados Unidos, como por exemplo na Biblioteca do lnstituto de 
Musicologia de Utrecht, ou na Biblioleca Nacional de Washington, mas nao 
passive! consegui-los sem uma viagem ate estas instituigoes. Alguns destes 
textos tiveram uma edigao moderna em fac-simile, porem o prego destas 
edigoes e bastante alto, e geralmente apenas uma au duas paginas sao 
dedicadas ao recitativo. Sendo assim, nao se justificaria a aquisigao destes 
textos. 
Dessa forma o trabalho foi realizado utilizando-se basicamente fontes 
secundarias. Algumas destas fontes sao bastante detalhadas, trazendo 
inclusive o texto original em alemao do seculo XVIII, que apresentadas 
aqui em anexo. 
Alguns textos originals foram encontrados:· Musikalisches Lexicon de 
Johann Gottfried Walther, Das neu-eroffnete Orchestre Johann Mattheson, 
a obra de Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch Ober die wahre Art das Clavier 
zu spielen (em uma tradugao para a lfngua inglesa) e os textos do compositor 
das cantatas, G. P. Telemann: o Harmonischer Gottesdienst (incluindo o 
prefacio do autor a edigao original) eo metoda de baixo Singe-, Spiel-
und Generalba/3-0bungen. 
1.4. Justificativa 
A escolha da interpretagao do recitativo como do trabalho 
baseia-se em minha propria experiencia como musicista. Desde que comecei 
meus estudos de cravo tenho me dedicado a musica de tendo tocado 
com diversos grupos de diversas formagoes, e uma dificuldades que 
encontrei refere-se a interpretagao do recitativo, principalmente pela ausencia 
de material especifico sabre o assunto em lingua portuguesa. Em minhas 
atividades como musico de camara tive a oportunidade de conhecer algumas 
cantatas do Harmonischer Gottesdienst de Georg Philipp Telemann, e as 
escolhi como material a ser analisado por sua praticidade. Apesar do grande 
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numero de cantatas (72), elas nao diferem muito entre si a estrutura; OS 
recitativos nao sao extensos e, apesar de man!erem uma uniformidade, 
sao uma 6tima fonte de exemplos, pais como se baseiam na Epis!ola 
des!inada a cada domingo ou festividade, seu texto apresenta uma gama 
bastante variada de afetos. Alem disso, as cantatas do Harmonischer 
Gottesdienst nao sao de grande complexidade, e possuem inclusive um carater 
didatico: no prefacio das cantatas o proprio compositor fornece indicagoes 
sabre sua interpretagao, inclusive sobre a in!erpreta<;:ao do recitativo. 0 
recitative da cantata Auf ehemen Mauem foi escolhido apresentar varios 
afetos distintos, sendo assim uma boa fonte de exemplos. 
1.5. Defini!{ao de termos 
1.5. 1. 0 recitativo 
No infcio do seculo XVII um grupo de artistas e intelectuais de Floren<;:a, 
a Camerata Fiorentina, repudiava as normas musicais vigentes na epoca, 
baseando seu ataque a musica da Renascen<;:a no tratamento dado 
palavras. Segundo eles, na musica contrapontistica a era "dilacerada" 
(faceramento della poesia), uma vez que as vozes individuals cantavam 
simultaneamente diferentes palavras. Este foi o infcio de uma nova pralica 
composi<;:ao, a seconda prattica, em contrasts com a prima prattica, o estilo dos 
antigos mestres do contraponto, como Adriaan Willaert 1480-1562) e 
Gioseffo Zarlino (1517-1590). 0 surgimento da seconda prattica marcau a 
inicio do Barraco musical. Segundo Angelo Berardi, um IArlrir'o da epoca, e 
seu mestre Scacchi,3 a diferenga essencial entre as duas praticas estava nas 
relagoes entre a musica e a palavra: na prima prattica, a harmonia e mestre da 
palavra, e na seconda prattica a palavra e rnes!re harmonia Na 
Renascenga ja havia a representac;;ao na musica de algumas palavras do texto, 
mas segundo a Camerata Fiorentina o sen!ido de uma passagem inteira 
deveria ser representado na musica, e nao uma unica n:::.J:::.v1'"' 
'apud BUKOFZER, Manfred F. Music in the baroque era- from Monteverdi to 
Nova York: W. W Norton & Company Inc., 1947, p. 4. 
Esta atitude partiu de uma tentaliva de se ressuscitar os ideais da 
musica da antiga tragedia grega; OS in!electuais da 
acreditavam que esta musica deveria reproduzir a enuncia<;;ao de um orador e 
assim mover os afetos da audiencia. Os Florentines pretendiam escrever 
musica grega, apenas afirmavam tentar atingir com os sons da musica 
moderna o efeito que a musica grega havia suscitado. 
Uma consequencia destas discussoes te6ricas o abandono da 
escrita contrapontfstica e a utiliza<;;ao da melodia solo com um 
acompanhamento harmonica. Assim foi criado o recitative, um !ipo de "'"''~m"' 
na qual a musica e completamente subordinada as palavras, que governam 0 
ritmo musical e a posi<;;ao das cadencias. Uma defini<;;ao recitative foi dada 
mais tarde no Musikalisches Lexicon (Enciclopedia Musical) de Johann 
Gottfried Walther, de 1732: 
"Recitative [ ... ] possui tanto da declama<;;ao quanta do e se 
canta declamando ou se declama cantando: deve-se expressar o 
afeto, e nao cantar segundo o compasso prescri!o. "4 
Os compositores da Camerata Fiorentina insis!iam repe!idamente na 
natureza discursiva do recitative. Giulio Caccini (1545-1 8), por exemplo, 
chamava-o de "fala na musica", e lacopo Peri (1561-1633) admitia que '"'n"''"'"' 
"imitar no canto a fala de uma pessoa". Tambem Galilei 
1520-1591) e o conde Giovanni Bardi (1534-1612) insistiam que o musico 
deveria aprender do orador a mover os afe!oss 
Aos poucos o recitative distinguiu-se entre o recita!ivo secco ou 
semp/ice, acompanhado apenas pelo baixo continuo e o recitative 
accompagnato ou stromentato, com outros inslrumen!os 
continuo. 
4 WALTHER, Johann Gottfried. Musikalisches Lexicon. Leipzig, 1 
Kassel: Barenreiter, 1953, p. 5. 
'apud BUKOFZER, Manfred F. Op. cit, p. 7. 
OS do 
fac-simile 
1.5.2. A aria e o arioso 
Urn importante desenvolvimento formal por volta metade do seculo 
XVII foi a diferenciac;;ao gradual de recitativo e aria. Para as passagens mais 
afetuosas surgiu uma nova categoria, o arioso, que era urn novo nome para o 
antigo recilativo florentino, tendo aria e recita!ivo secco como dais extremos 
opostos. 
0 carater mais definido da aria tornou-se mais perceptive! na decada 
entre 1680 e 1690. Na aria estr6fica a linha do baixo era a mesma para cada 
estrofe do texto, enquanto a melodie de parte solista fazia veriec;;oes. Este tipo 
de aria tornou-se cada vez menos frequente, e ao inves dela compositores 
mas com uma 
repetit;;ao musical; a primeira e a segunda metades do texto tinham sua propria 
musica, depois a primeira metade era literalmente repetida, originando a forma 
A B A. Esta era a chamada aria de Capo, que inicialmente ainda era muito 
curta, vinte ou trinte compessos na sec;;ao A e dez na Esta forma 
desenvolveu-se com o surgimento da tonalidade estabelecida; a primeira 
parte, unificada por uma tonalidade definida, podia agora sobrepor-se a uma 
sec;;ao em outra tonalidade, a parte central, ap6s a qual a primeira parte era 
repetida, usualmente com variac;;oes ornamentals. Por volta 1700 a grande 
maioria das arias era escrita na forma da Capo. 
1.5.3. 0 baixo continuo 
Entre 1600 e 1601 !res pec;;as foram publicadas apresentando urn novo 
metoda de notac;;ao musical instrumental: Rappresentatione di Anima et di 
Corpo de Emilio dei Cavalieri (c. 1550-c. 1602), Euridice de Caccini e Euridice 
de Peri (todos eles membros da Camerata Fiorentina). Neste metoda urn ou 
mais instrumentos mel6dicos graves executavam a linha baixo, enquanto 
urn instrumento harmonica (de teclado ou pertencente a familia do alaude ou 
da harpa) ou uma combinac;;ao de muilos destes tocavam os acordes indicados 
pelo baixo e suas figuras. Foi chamado de basso continuo porque era 
continuamente presente, mesmo quando havia pausas nas vozes ou 
instrumentos do baixo. 
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As rafzes do baixo continuo estao nas partes de que dobrava as 
vozes mais graves em uma composigao polifonica. tipo de escrita, 
conhecida como basso seguente, remonta ao sec. XVL Diferente do basso 
seguente, o baixo conlfnuo era essencialmente urn suporte instrumental 
nao dobrava necessariamente a voz mais grave, mas providenciava uma 
sustentagao harmonica 
0 baixo continuo e urn elemento caracterfstico perfodo barroco, e e 
praticamente restrito a apenas este periodo; sua ausencia, a nao ser em obras 
para teclado, e tao excepcional que requer uma nota especial do compositor. 
15A A cantata 
A criagao do recitativo esta intimamente ligada a da opera 
juntamente com esta, da cantata Ap6s os primeiros anos do seculo XVII, a 
cantata havia se desenvolvido da monodia com variagoes es!r6ficas para urn 
forma que consistia de muilas segoes curtas e contrastantes. Na segunda 
metade do seculo fixou-se urn padrao mais definido de recitativos e arias que 
se alternavam - normalmente duas ou tres de cada - para voz solo com 
contfnuo, em urn texlo usualmente na forma de uma narrativa dramatica ou 
monologo. A cantata assemelhava-se a uma cena extraida de uma opera, 
porem era destinada a urn recinto particular, sem cenario ou vestimentas, para 
audiencias menores do que as das casas de opera 
Na antiga escola barroca veneziana o termo cantata designava uma 
composigao vocal na forma de varia<;:oes estr6ficas com urn baixo recorrente. 
Nestas cantatas faltava a distin<;:ao entre recitativo e 
Com Luigi Rossi (1598-1653) a cantata assumiu a rrmm"' expansive na 
qual recitative, arioso e aria alternavam-se livremente formar varias 
se<;:oes. A divisao formal entre recitative secco e aria e inconfundivel em Rn«<>• 
e e enfatizada par ritomelli instrumentals. 
II 
1 .5.4. 1. A cantata na Alemanha 
A influencia da musica italiana no periodo Barraco e clara, e e presente 
mesmo nos paises que desenvolveram e mantiveram seu proprio idioma 
nacional distinto. Na Alemanha os compositores pareciam relutantes em 
empregar as inovavoes da Camerata Fiorentina. Somente os anos 1 
os elementos do estilo mon6dico, inclusive o recitative e o baixo contfnuo, 
foram absorvidos pela musica alem<"L 0 continuo foi estabelecido nas obras 
vocals de Johann Hermann Schein (1586-1630). Porem a cultura musical 
sec. XVII foi oprimida pela Guerra dos Trinta Anos (1 648), mas ap6s o 
termino da Guerra e apesar da falta de unidade itica houve o 
desenvolvimento de urn estilo nacional (tendo como fundavao o estilo italiano), 
culminando em Johann Sebastian Bach. 
A cantata de camara italiana foi imitada e adap!ada, nao somente na 
Alemanha, mas tambem em outros paises. Por volta do sec. XVII as 
influencias italianas tornaram-se mais fortes e a can9ao acompanhada pelo 
baixo continuo aproximou-se do estilo e organizavao da cantata de camara 
Recitativos operisticos, arias da Capo e elementos do estilo concertato6 do 
madrigal barroco surgiam algumas vezes. Estes elementos 
de Johann Theile (1646-1724), Philipp Erlebach (1657-1 
compositores do periodo de 1670 a 1730. 
vistos em arias 
e muitos outros 
Ate o final do sec. XVII os lextos de composiv6es luteranas consistiam 
principalmente de passagens da Biblia ou da liturgia, juntamente com versos 
extraidos de ou modelados em corais. Em 1700, Neumeister 
(1671-1756), te61ogo e poeta de Hamburgo, introduziu urn novo tipo de poesia 
sacra para musica, em uma forma que ele designou Ierma 
cantata. Neumeister (e, depois dele, muitos outros poetas luteranos do inicio 
do sec. XVIII) escreveu ciclos de cantatas, que deveriam ser sistematicamente 
utilizadas durante o ano eclesiastico. Nestas cantatas utilizavam-se textos 
poeticos alem dos textos blblicos originais, e cada urn ""''~'"'"' textos poelicos 
adicionados era composto como arioso ou aria, usualmen!e na forma da Capo 
e frequentemente com urn recitative introdut6rio. Neumeister e seus 
6 Eslilo onde ha o contraste de uma voz ou instrumento r.ortlra 
contra outro ou de urn grupo contra urn solista. 
de urn grupo 
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seguidores escreviam sua poesia no chamado estilo "m::>ri1cin:=~l , em linhas de 
extensao desigual com as rimas colocadas irregularmente. 
Alem de Dietrich Buxtehude (1637-1707), composi!ores de 
cantatas que se destacaram na Alemanha foram Georg Bohm (1661-1733), 
Johann Pachelbel (1653-1706), Johann Kuhnau (1 e Friedrich 
Wilhelm Zachow (1663-1712), e entre os contemporaneos de J. Bach, 
Christoph Graupner (1683-1760) e Georg Philipp Telemann. Graupner e 
especialmente Telemann tendem em suas cantatas a um galante7 
estava em voga durante os anos em que Bach escreveu suas paixoes e 
cantatas em Leipzig. 
7 Termo utilizado no seculo XVIII para definir um estilo clara, agr·ad<3vel com melodies 
graciosas e acompanhamento ligeiro. Marca a entre a 
contrapon!istica elaborada do periodo barroco e o periodo cla1ssico. 
II - 0 HARMON/SCHER GOTTESDIENST 
14 
2.1. 0 autor 
Georg Philipp Telemann nasceu a 14 de mar~ de 1681, e morreu em 
Hamburgo a 25 de junho de 1767. Nenhum de seus ancestrais era musico, 
porem quase todos tiveram educagao universitaria, e grande maioria entrou 
para a igreja. Seu pai, Heinrich Telemann (1646-85) tornou-se pastor em 1669 
e diacono em Magdeburg em 1676, e em 1669 desposou Maria Haltmeier 
(1642-1711 ), filha de um pastor protestante de Regensburg. 
Telemann frequentou duas escolas em Magdeburg, o Altstadtisches 
Gymnasium e a Domschule, onde recebeu instruc;:oes em latim, ret6rica e 
dialetica, e interessou-se por poesia alema. Embora sem uma orientac;:ao 
especial, aos dez anos de idade ja havia aprendido violino, flauta, cftara e 
instrumentos de teclado, estudado as composic;:oes de seu mestre, o Kantor 
Benedikt Christiani, transcrito outras composic;:oes e tentado compor arias, 
motetos e outras pec;:as instrumentais, porem aos doze anos foi proibido por 
sua mae e seus conselheiros de qualquer envolvimento com a musica, e teve 
seus instrumentos tornados. Para que encontrasse sua vocac;:ao, foi enviado 
em 1694 para a escola em Zellerfeld. La foi colocado aos cuidados do 
superintendente Caspar Calvoer, que fez mais do que guiar o progresso 
academico de Telemann; Calvoer era um devotado de estudos musicais 
te6ricos, e ensinou a seu aluno as relac;:oes entre a musica e a matematica. 
Com sua aprovagao, Telemann continuou sua educac;:ao, estudando 
composiyao e baixo continuo. Quatro anos depois foi para Hildesheim, para o 
Gymnasium Andreanum. 0 reitor, J. C. Losius, encorajou-o a compor canc;:oes 
para suas pec;:as teatrais escolares em latim. Em visitas a Hannover e 
Brunswick ele teve seu primeiro contato com a musica instrumental francesa e 
a opera italiana. 
Em 1701 Telemann principiou em Leipzig seus estudos universitarios 
em direito e logo foi incumbido pelo prefeito de Leipzig a escrever uma cantata 
a cada duas semanas para apresentayao na Thomaskirche. Em 1702 fundou 
um collegium musicum de estudantes, organizando concertos publicos 
regulares, e ainda neste ano tornou-se diretor musical da 6pera de Leipzig, 
onde empregou estudantes como cantores e instrumentistas. Em 1704 
assumiu o cargo de organista na Neue Kirche, onde tambem atuou como 
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diretor musical, e nesta igreja dava concertos de musica sacra com seu 
collegium musicum nos dias comemoralivos. 
Em 1705 foi chamado a corte do conde Erdmann II de Promnitz em 
Sorau, na baixa Lusacia (hoje Zary, na Polonia), onde se tornou Kape/lmeister. 
0 conde apreciava muito a musica instrumental francesa, assim seu novo 
Kape/lmeister deveria compor aberturas francesas no estilo de Lully e Campra. 
Entre 1707 e 1709 mudou-se para Eisenach, onde comec;:ou a compor 
aberturas, concertos e pegas de camara, e quando a capela da corte foi 
construlda ele compos cantatas sacras e musica para ocasioes especiais. Aqui 
ele deve ter encontrado Johann Sebastian Bach, cujo prima, Johann Bernhard 
Bach, era o organista da cidade e envolvido com a vida musical na corte; em 
1714 Telemann foi padrinho de Carl Philipp Emanuel Bach. Em 1709, com a 
promessa solene de que retornaria a Eisenach e recusaria qualquer proposta 
de emprego, Telemann voltou a Sorau e desposou Louise Eberlin, 
dama-de-honra da condessa de Promnitz e filha do musico Daniel Eberlin. 
Em fevereiro de 1712, um ano ap6s a morte de sua esposa, tornou-se 
diretor de musica e Kapellmeister na BarfOsserkirche em Frankfurt am Main, 
onde compos pelo menos cinco ciclos de cantatas, e assumiu a diretoria do 
collegium musicum da Sociedade Frauenstein, uma associat;:iio da aristocracia 
e da burguesia. Com este collegium musicum organizava semanalmente 
concertos publicos, para os quais ele compunha musica de camara e 
orquestral e oratorios. 
Em 1714 desposou Maria Katharina Textor, filha de um clerigo de 
Frankfurt. Oeste Casamento teve 8 filhos, nenhum deles musico. 
Em 1721 Telemann foi convidado pela cidade de Hamburgo para o 
posto de Kantor do Johanneum e diretor musical das cinco principais igrejas de 
Hamburgo. 0 novo posto de Telemann exigia grande produtividade: para cada 
domingo ele deveria escrever duas cantatas, e para cada ano uma paixao, 
alem disso cantatas especiais para cerim6nias de posse, oratorios para a 
consagragiio de igrejas, cantatas para celebragoes civicas e outros. Porem 
isso niio o impediu de dirigir um collegium musicum em concertos publicos ou 
de participar da produl{iio de operas. No inlcio ele encontrou forte oposigao, e 
em 1722 um grupo de conselheiros da cidade proibiu o Kantor de tamar parte 
em apresentagoes publicas de musica teatral ou operfstica. Telemann reagiu 
aceitando o cargo de Kantor na Thomaskirche em Leipzig. 0 conselho de 
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Hamburgo recusou-se a Iibera-Ia, e assim seu ordenado foi aumentado e nao 
foram feitas mais objec;:oes quanta a concertos publicos ou seu envolvimento 
com operas. No mesmo ana ele foi nomeado diretor musical da Opera 
Hamburgo. 
Em Hamburgo, de 1725 a 17 40, publicou 44 obras, 43 impressas pelo 
proprio compositor: ele mesmo gravava as placas. Em Berlim, Leipzig, Jena, 
Nuremberg, Frankfurt, Amsterdam e Londres a distribuic;:ao era feita atraves de 
vendedores de livros, em outros locais por seus amigos. 
Em outubro de 17 40 p6s a venda as placas de todas suas pr6prias 
edic;:oes de suas obras, tendo tomado a decisao de mais publicar suas 
obras, e de compiler livros de teoria musical. Sua produc;:ao musical caiu muito 
entre 1740 e 1755, mas ele conlinuou a escrever. 
1755 marcou o infcio de uma nova fase na criatividade de Telemann. 
Talvez influenciado par Handel, que havia conhecido em 1701 e com quem 
ainda mantinha correspondencia, voltou a escrever oratorios com a idade de 
74 anos, utilizando textos da mais nova gerac;:ao de poetas. 
2.1.1. A musica sacra de Telemann 
Telemann publicou quatro ciclos anuais de cantatas completes. 
Hamburgo uma das obrigac;;oes de Telemann era a de escrever um paixao a 
cada ano, e em 46 anos ele somente repetiu paixoes dos anos anteriores duas 
vezes, e so quando tinha idade ja avanc;:ada ocasionalmente reutilizou antigos 
recitativos e coros de turba (representando a multidao). Alem das paixoes 
lilurgicas com texto bfblico, Telemann compos seis paixoes-oratorio com texto 
livre. 
2.1.2. Teoria musical 
Durante toda sua vida Telemann interessou-se pela teoria musical. 
catalogo de suas obras impressa em 1733 contem entre seus projetos a 
publicac;;ao de um Traite du recitatif 1 No prefacio do ciclo de cantatas 
1 Tratado do recitative. 
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Musicalisches Lob Gottes Telemann diz que pretendia escrever sobre a 
aplicayao do estilo teatral na musica sacra, sabre a composic;:ao do reci!ativo 
alemao eo usa da dissonancia. Como urn autodidata, Telemann pretendia com 
seus escritos te6ricos tornar a execuc;:ao e composic;:ao mais acessfveis ao 
amador. As regras basicas para a realizac;:ao do baixo continuo sao colocadas 
com comentarios detalhados em sua obra Spiel- und 
Generalbaf3-Ubungen 3 No prefacio do Harmonischer Gottesdienst Telemann 
forneca explicac;:oes sabre a interpretac;:ao do recitativo, e expoe os princfpios 
basicos de sua composic;:ao no prefacio de Fortsetzung des Harmonischer 
Gottesdienstes. 4 
2.2. A obra 
0 Harmonischer Gottesdiensf e urn ciclo de 72 cantatas sacras para 
uma voz, urn instrumento mel6dico e baixo continuo, cada uma escrita para urn 
domingo ou festa eclesiastica. Datado de 1725/1726, 
de cantatas publicado par Telemann. 
No verbete "Georg Philipp Telemann" no New 
o primeiro ciclo anual 
dictionary of music 
and musicians ha algumas lin has dedicadas ao Harmonischer Gottesdienst: 6 
"Em algumas el1ic;:Oes ha evid€mcias de Telemann como pedagogo, 
por exemplo [ ... ] quando no Harmonischer Gottesdienst elucida os 
principios da pratica de interpretac;:ao do recitativo. 
"Embora a edic;:ao do ciclo Harmonischer Gottesdienst exija uma 
voz, um instrumento melodico e continuo, ela demonstra a ampla 
gama de possibilidades inerentes a musica sacra tea!ral. Palavras 
como 'inferno', 'terror', 'vingan<:;a', 'tormento', 'temor', etc. sao 
------------·-
2 Louvor musical a Deus. 
3 Exercicios de canto, interpretac;:ao e baixo continuo. 
4 Continuac;:ao do servic;:o religiose harmonioso. 
5 0 servigo religiose harmonioso. Na edi~tao moderna (Barenreiter, 1953) o titulo da 
obra e Der Harmonische Gottesdienst (Q servic;:o religioso ... ), porem o frontisplcio da 
edigao original traz o titulo Harmonischer Gottes-Dienst (servic;:o religiose ... ). No 
presente estudo deu-se preferencia ao uso do titulo da edic;:ao original, com a grafia 
moderna Gottesdienst, sem o hifen. 
6 Todas as traduc;:oes foram realizadas pelo autor do presente trabalho. 
tratadas dramaticamente; porem quando o tex:to fala de 'grar;;a', 
'prazer tranqUilo' ou 'confianr;;a inocente', a musica lransmite 0 
espirito em suaves linhas cantabile com o mais simples dos 
acompanhamentos [ ... ]. Com a partitura simples e a tessitura restrita 
de cada cantata, o Harmonischer Gottesdienst e excepcional na 
produr;;ao de cantatas de Telemann. 
"No prefacio do Harmonischer Gottesdienst sao dadas importantes 
regras para a interpretar;;ao apropriada dos recitativos. "7 
Figura 01 - frontispfcio da primeira edir;;ao do Harmonischer Gottesdienst 
e primeira pagina da cantata Am Feste der heiligen drey Einigkeit. 
7 RUHNKE, Martin. Georg Philipp Telemann. In: The New Grove dictionary of music 
and musicians. Washington: Macmillan, 1980, p. 651-2, 655. 
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Estas cantatas destinam-se mais ao servi9o religioso domestico do que 
ao das igrejas. Sua forma9ao e simples e sua interpretac;;ao nao deveria 
oferecer grandes dificuldades aos musicos da epoca, 0 que e colocado pelo 
proprio compositor no prefacio da obra: 
" tenho a honra de apresentar-vos urn ciclo anual para cada 
festividade e domingo de urn ano, que entretanto e dedicado 
ao servi((O religiose privado e domestico do que ao das igrejas. [ ... ] 
foram evitados excesses na harmonia e as cifras do baixo continuo 
foram feilas de forma nao muito diflcil para urn mestre ou aprendiz 
regular, ate mesmo uma ou outra cifra dispensavel foi subtraida. "8 
2.3. A publica~rao 
0 Harmonischer Gottesdienst foi publicado pela primeira vez em 
1725/i 726 pelo proprio compositor. Algumas cantatas reeditadas na 
segunda metade do seculo passado, quando Franz Cammer publicou a aria 
Herr der starken Himmefsheere (a aria final da cantata 
Himmel stammet) na coletanea kfassische Gesange 
9, Liebe, die von 
Altstimme9 
editora Bote und Bock em Berlim. Em 1930 surgiram pela editora Barenreiter 
em Kassel quatro cantatas: Erwachet zum Kriegen, /hr Volker hart (transposla 
para Ia maior; esta cantata foi publicada tambem pela editora Bisping em 
MOnster na tonalidade original, sol maior), Gott will Mensch und sterblich 
werden e Jauchzet, ihr Christen, seid vergnugt. 
A edic;;ao utilizada neste estudo, datada de 1953, e de Gustav Fock pela 
editora Barenreiter de Kassel e Basel. Foi realizada em quatro volumes, os 
volumes II a V da obra musical de G. P. Telemann. primeiro volume das 
cantatas inclui o prefacio original, de autoria de Telemann, e tambem urn 
prefacio a edic;:ao moderna e uma descric;:ao crltica fontes, ambos de 
auloria do editor. 
8 TELEMANN, Georg Philipp. Der Harmonische Goltesdienst. Hamburgo, 1725/1726. 
Musika/ische Werke, vol. II a V. Kassel e Basel: Verlag, 1953. 
Prefacio. 
9 Canticos classicos para contralto. 
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2.4. As cantatas 
As cantatas sao as seguintes, apresentadas na ordem em que foram 
publicadas: 
1. Circuncisao ( 1 o dia do ano ): Halt ein mit deinem Wetterstrah/e 
(Cessa teus relampagos) 
voz mediae violino 
2. 1 o domingo do ano: Schmeckt und sehet unsers Gottes 
Freundlichkeit 
(Provai e vede a amabilidade de nosso Deus) 
voz aguda e oboe 
3. Epifania: lhr VOlker h6rt 
(Povos, ouvi) 
voz media e traverse 
4. 1° domingo ap6s a Epifania: In gering- und rauhen Schafen 
(Em conchas pequenas e asperas) 
voz media e flauta doce 
5. 2° domingo ap6s a Epifania: 1st Widerwartigkeit den From men eigen? 
(A adversidade e propria ao devoto?) 
voz media e violino 
6. 3° domingo ap6s a Epifania: Warum verstellst du die Gebarden? 
(Por que dissimulas teus gestos?) 
voz aguda e oboe 
7. Purif1cagao de Maria (2 de fevereiro): Erscheine, Gott, in deinem Tempel 
(Deus, surge em teu temple) 
voz media e traverse 
8. 4° domingo ap6s a Epifania: Hem met den Eifer, verbannet die Rache 
(Contende o fervor, degredai a vinganga) 
voz aguda e flauta doce 
9. 5° domingo ap6s a Epifania: Liebe, die von Himmel stammet 
(Amor que vem dos ceus) 
voz media e violino 
10. 6° domingo ap6s a Epifania: Was ist das Herz? 
(0 que eo coragao?) 
voz mediae violino 
11. Domingo da Septuagesima: Ein jeder lauft, der in den Schranken lauft 
(Aqueles que correm dentro de suas limitagoes) 
voz aguda e oboe 
12. Domingo da Sexagesima: Was ist mir doch das Rahmen nutze? 
(De que me adianla vangloriar-me?) 
voz media e traverso 
13. Domingo da Quinquagesima: See/e, Ierne dich erkennen 
(Alma, conhece-te) 
voz aguda e flauta doce 
14. 1 o domingo da Quaresma: Fleuch der Luste Zauberauen 
(Foge dos campos enfeitic;ados dos prazeres) 
VOZ media e violino 
15. 2° domingo da Quaresma: Der Reichtum macht allein beg/Ockt 
(A riqueza somente traz a felicidade) 
voz aguda e oboe 
16. 3° domingo da Quaresma: Wandell in der Liebe 
(Transformai-vos atraves do amor) 
voz media e traverso com violino 
17. 4° domingo da Quaresma: Du bist verflucht, o Schreckenstimme 
(Tu es maldita, voz do medo) 
voz aguda e flauta doce 
18. Domingo da Paixao: Wer ist, der dort von Edom kommt? 
(Quem e aquele que vem de Edam?) 
voz media e violino 
19. Anunciayao (25 de marc;;o): Gott will Mensch und sterb/ich werden 
(Deus se tornara humano e mortal) 
voz aguda e violino 
20. Domingo de Ramos: Schaut die Oemut Palmen tragen 
(Vede a humildade trazendo palmas) 
voz aguda e oboe 
21. Domingo da Ressurei<;;ao (Pascoa): Weg mit Sodoms gift'gen Fruchten 
(Fora com os frutos venenosos de Sodoma) 
voz media (nenhum instrumento foi especificado) 
22. 2° dia da Pascoa: Triumphierender Versohner, tritt aus deiner Kluft 
hervor 
(Reconciliador triunfante, surge de leu abismo) 
voz media e violino 
23. 3° dia da Pascoa: Jauchzt, ihr Christen, seid vergnugt 
(Rejubilai, cristaos, alegrai-vos) 
voz aguda e violino 
24. Domingo in Albis: Auf ehemen Mauern 
(Sabre muros de bronze) 
voz aguda e flauta dace 
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25. 2° domingo ap6s a Pimcoa: Hirt' und Bischof uns'rer See/en 
(Pastore bispo de nossas almas) 
voz media e violino 
26. 3" domingo ap6s a Pascoa: Dies ist der Gotteskinder Last 
(Este eo fardo do Filho de Deus) 
voz aguda e oboe 
27. 4" domingo ap6s a Pascoa: Ew'ge Quelle, milder Strom 
(Eterna fonte, suave torrente) 
voz media e traverso 
28. 5" domingo ap6s a Pascoa: Deine Toten werden Ieben 
(Teus mortos viverao) 
voz aguda e flauta dace 
29. Ascensao: Du fahrest mit Jauchzen ... empor 
(Ascendes com clamores) 
voz media e violino 
30. Domingo ap6s a Ascensao: Erwachet, entreifSt euch den sundlichen 
Traumen 
(Despertai, arrancai de v6s os sonhos pecaminosos) 
voz aguda e violino 
31. Pentecostes: Zischet nur, stechet, ihr feurigen Zungen 
(Sibilai e feri, lfnguas de fogo) 
voz media e oboe 
32. 2° dia de Pentecostes: SchmOckt das frohe Fest mit Maien 
(Ornai a alegre festa com flares) 
voz aguda e violino 
33. 3° dia de Pentecostes: Ergeu[!, dich zur Sa/bung der schmachtenden 
Seele 
(A consagragao da alma sequiosa) 
voz media e violino 
34. Santfssima Trindade: Unbegreiflich ist dein Wesen 
(Tua natureza e incompreensfvel) 
voz mediae violino (ou viola) 
35. 1" domingo ap6s Pentecostes: Verloschet, ihr Funken der irdischen 
Liebe 
(Exlingui-vos, centelhas do amor mundano) 
voz aguda e oboe 
36. 2° domingo ap6s Pentecostes: Stille die Tranen des winselnden Armen 
(Detende as hagrimas dos pobres que lamentam) 
voz media e traverse 
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37. 3° domingo ap6s Pentecostes: Wer sehnet sich nach Kerker, Stein und 
Ketten 
(Quem anseia por carceres, rochas e correntes) 
voz aguda e flauta doce 
38. 4° domingo ap6s Pentecostes: lhr seligen Stunden erquickender 
Freude 
(Felizes horas de agradavel alegria) 
voz media e violino 
39. 5° domingo ap6s Pentecostes: Begnadigte Seele gesegneter Christen 
(Almas indultadas de cristaos aben<;oados) 
voz aguda e oboe 
40. 6° domingo ap6s Pentecostes: /ch bin getauft in Christi Tode 
(Estou batizado na morte de Cristo) 
voz media e traverso 
41. 7° domingo ap6s Pentecostes: Wenn Israel am Nilusstrande 
(Quando Israel as margens do Nilo) 
voz aguda e flauta doce 
42. 8° domingo ap6s Pentecostes: Weicht, ihr Sanden, bleibt dahinten 
(Pecados, retirai-vos) 
voz media e violino 
43. go domingo ap6s Pentecostes: Das Wetter rahrt mit Strahl und 
Blitz en 
(0 temporal agita-se com raios e relampagos) 
voz aguda e oboe 
44. 10° domingo ap6s Pentecostes: Kein Vogel kann im weiten F/iegen 
(Nenhuma ave pode fazer voos distantes) 
voz media e traverso 
45. 11 o domingo ap6s Pentecostes: Durchsuche dich, o stolzer Geist 
(Examina-te, alma orgulhosa) 
voz aguda e flauta doce 
46. 12° domingo ap6s Pentecostes: /hr, deren Leben mit banger Finsternis 
umgeben 
(V6s, cujas vidas se cercam de trevas assustadoras) 
voz media e violino 
47. 13° domingo ap6s Pentecostes: Deines neuen Bundes Gnade 
(A misericordia de tua nova uniao) 
voz aguda e traverse 
48. 14° domingo ap6s Pentecostes: Schau nach Sodom nicht zurucke 
(Nao valles teu olhar para Sodoma) 
voz media e oboe 
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49. 15° domingo ap6s Pentecostes: Triffl menschlich und vall Fehler sein die 
meiste Zeit zusammen 
(Ser humano e errar estao sempre juntos) 
voz aguda e flauta doce 
50. 16° domingo ap6s Penlecostes: Die starkende Wirkung des Geistes 
(A a«;:ao fortalecedora do espirito) 
voz media e violino 
51. 17° domingo ap6s Pentecostes: Umschlinget uns, ihr sanften 
Friedensbande 
(Envolvei-nos, suaves la«;:os da paz) 
voz aguda e oboe 
52. 18° domingo ap6s Pentecostes: lch schaue bloB auf Gottes Gate 
(Somente olho a bondade de Deus) 
voz media e traverse 
53. 19° domingo ap6s Pentecostes: Es ist ein schlechter Ruhm 
(Nao e uma boa fama) 
voz aguda e flauta doce 
54. 20° domingo ap6s Pentecostes: Die Ehre des herrlichen SchOpfers zu 
me/den 
(Anunciar a honra do magnifico criador) 
voz media e violino 
55. 21° domingo ap6s Pentecostes: Verfolgter Geist, wohin? 
(Para onde, alma perseguida?) 
voz aguda e oboe 
56. 22° domingo ap6s Pentecostes: Erhalte mich, o Herr, in deinem Werke 
(Mantem-me, Senhor, em tua obra) 
voz media e traverse 
57. 23° domingo ap6s Pentecostes: Locke nur, Erde, mit schmeichelndem 
Reize 
(Terra, somente podes atrair com teu encanto adulador) 
voz aguda e flauta doce 
58. 24° domingo ap6s Pentecostes: Beg/Ockte Zeit, die uns des Wortes Licht 
(Tempos felizes, nos quais a luz da palavra) 
voz media e violino 
59. 25° domingo ap6s Pentecostes: Ein zartes Kind hat nirgends graB 're Lust 
(Uma fragil crian«;:a nao tern maior prazer) 
voz aguda e violino 
60. 26° domingo ap6s Pentecostes: Glaubet, hoffet, leidet, duldet 
(Crede, tende esperanca, sofrei, tolerai) 
voz media e violino 
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61, 27° domingo ap6s Pentecostes: Daf3 Herz und Sinn, o schwacher Mensch (0 homem fraco, que o corac;:ao e a mente) 
voz aguda e violino 
62, Sao Joao Batista (24 de junho ): Die Kinder des Hochsten sind rufenden 
Stimmen 
(Os filhos do Altfssimo sao vozes que clamam) 
voz aguda e violino 
63, Visitac;:ao de Maria (2 de julho): Gottlob! Die Frucht hat sich gezeigt 
(Deus seja louvado! 0 fruto se mostrou) 
voz aguda e violino 
64, Sao Miguel: Packe dich, gelahmter Drache 
(Vai-te, dragao paralisado) 
voz aguda e violino 
65, 1° domingo do Advento: Erwachet zum Kriegen 
(Despertai para a guerra) 
voz media e violino 
66, 2° domingo do Advento: Endlich wird die Stunde schfagen 
(Finalmente saara a hora) 
voz aguda e oboe 
6T 3° domingo do Advento: Vor des lichten Tages Schein 
(Diante do brilho do dia clara) 
voz media e traverse 
68, 4° domingo do Advento: Lauter Wonne, Iauter Freude 
(Grande jubilo, grande alegria) 
voz aguda e flauta dace 
69, 1 • missa do Natal: Erquickendes Wunder der ewigen Gnade 
(Maravilha aliviadora da eterna grac;:a) 
voz media e violino 
70, 2" missa do Natal: Jauchzet, frohlocket, der Himmel ist often 
(Jubilai, exultai, o ceu esta aberto) 
voz media e violino 
71, 3" missa do Natal: Unverzagt in allem Leide 
(Sem desanimo com todo o sofrimento) 
voz aguda e violino 
72, Domingo na oitava do Natal: Was gleicht dem Adel wahrer 
Christen 
(0 que se iguala a nobreza de verdadeiros cristaos) 
voz aguda e oboe 
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2.5. A instrumental(ao 
Todas as cantatas deste ciclo sao escritas 
instrumento e baixo continuo. 
uma voz, um 
2.5.1. A tessitura vocal 
No prefacio do Harmonischer Gottesdienst, Telemann fornece 
explicagoes sabre a tessitura da linha do canto: 
"Antes da apresentagao da obra desejamos comunicar as seguintes 
instrw;:oes, principalmente em favor daqueles que possuem 
pratica de musica: as cantatas sao escritas para voz aguda, em 
clave de sol, ou para voz media, em clave de do. Em ambos os 
casos a tessitura estara portanto limitada, de forma que jamais se 
ultrapassara as cinco linhas ( contando-se os espat;:os superior e 
inferior). Assim as cantatas com a primeira clave podem ser 
cantadas por um soprano ou tenor, ou tambem por um soprano 
grave, contralto agudo, tenor grave ou baixo agudo, e as com a 
segunda clave por um contralto ou baixo regular, sendo que 
qualquer um que nao conhec;:a as claves acima pode transcreve-las 
para qualquer outra clave. "10 
0 compositor indica apenas do is tipos de tessitura, voz aguda ou media 
Nas cantatas para voz aguda a tessitura vai de re3, mi3 ou 
cantatas para voz media vai geralmente de do3, re3 ou 
ate sol4, e nas 
omi4. 
Em algumas das cantatas para voz media surge um si grave, 
geralmente relacionado ao texto: No recitative inicial da cantata n° 10, Was ist 
das Herz?, o texto dos primeiros compasses diz: "0 que e o coravao? Um local 
escuro onde nenhuma luz da natureza expulsa a profunda noite". Aqui ha no 
compasso 3 um si grave para a palavra "profunda" (tiefe). 0 exemplo 01 
mostra um trecho da aria final da cantata n° 7, Erscheine, Gott, in deinem 
Tempel, onde o texto diz: "ponde este templo abaixo" (brechet diesen Tempel 
10 TELEMANN, Georg Phillip. Op. cit 
nieder), e a linha musical para este texto e um escala descendente que 
em um si grave na palavra "abaixo" (nieder). 
-~~~" 
' . 
' 
brechet die~ sen Tempelnie-der, bre-chet die-sen 
Exemplo 01 -aria final da cantata Erscheine, Gott, in deinem Tempel, 
compassos 21 a 23. 
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0 limite inferior da tessitura nao e fixo e varia cantata para cantata, 
podendo as vezes coincidir em cantatas para voz aguda e para voz media; 
porem o limite superior da tessitura e sempre o sol agudo nas cantatas para 
voz aguda e o mi agudo para a voz media. 
No prefacio o compositor sugere ainda que a voz pode ser substituida 
por um instrumento: 
"Para os que nao possuem um cantor a sua disposivao, e que 
entretanto desejam fazer usa desta obra substituindo o cantor par 
um instrumento, para a voz aguda os mais adequados sao o violino, 
oboe, traverso11 e a viola da gamba (tocada uma oit<lva abaixo); 
para a voz media o violino, a viola, a flauta dace (uma oitava 
acima), o fagote e algumas vezes a charamela 12 media, etc:'13 
11 Atualmente usa-se o termo "traverso" para designar a flauta transversal utilizada na 
epoca (feila de madeira e com apenas uma chave), diferenciando-a do instrumento 
moderno. 
12 Antigo instrumento de sopro da familia da flauta, de uso popular, caracterizando-se 
por possuir um tubo cilindrico acima do corpo sonora. De timbre estridenle e aspero, 
fazia parte do instrumental que acompanhava o coro nas igrejas de Portugal e da 
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2.5.2. 0 instrumento obligato 
Cada cantata e escrita para um instrumenlo obligato, que pode ser o 
violino, o oboe, a flauta dace ou o traverso. As exce<;:oes a cantata no 34, 
Unbegreiflich ist dein Wesen, onde o compositor sugere a viola como um 
possfvel substituto para o violino, e a cantata n° 21, Weg Sodoms gift'gen 
Fruchten, onde nao ha indicagao de instrumento; sabre este ultimo caso o 
editor, Gustav Fock, afirma em uma nota que isto talvez tenha ocorrido par um 
equfvoco do compositor, e sugere que se utilize o violino, a flauta dace ou o 
oboe. 
No prefacio do Harmonischer Gottesdienst, o autor coloca as seguintes 
instruc;:6es sobre a instrumentagao: 
"0 instrumento, um violino, oboe, flauta doce ou traverso, foi 
escolhido de forma que cada um soe de acordo com as 
circunstancias de sua natureza, sendo que na falta de um 
instrumento de sopro o violino pode realizar tudo sem que sua 
aplica<;ao comum seja violada. Porem os regentes que !em a 
oportunidade de fazer musica com muitas pessoas podem colocar 
em uma pe<;a que ja tenha um instrumento de sopro um violino em 
ripieno, 14 que deve comec;:ar onde se encontra um f (forte) sob a 
nota e ir ate onde se ve um p (piano); aqui deve-se nolar que o 
inicio de tal pega sempre e forte, a nao ser que o p esteja 
expressamente indicado. Tambem as partes escritas violino 
podem ser distribuidas para varios musicos; assim um ou alguns 
dos melhores violinistas podem tocar do original ou uma c6pia 
dele, e os restantes das partes ripieno retiradas dele. violinistas 
selecionados vao escolher as partes em piano segundo as 
condic;:oes da igreja onde tocam, e saber tocar mais forte em igrejas 
grandes e mais piano em pequenas. Por outro lado os oboes e 
flautas, quando acompanhados par um forte cora, se aterao 
tanto ao piano, e nas arias com flauta doce as partes em ripieno 
deverao ser escritas uma oitava abaixo. "15 
Espanha. E considerada a precursora oboe e da 0 autor utiliza no 
original o termo em frances chalumeau. 
13 TELEMANN, Georg Phillip. Op. cit 
14 Em um conjunto de musica do periodo barroco, o ripieno e o grupo de instrumentos 
que faz o tutti, diferenciado do solista ou grupo de solistas (o concertina ou 
concertim). 
15 TELEMANN, Georg Phillip. Op. cit. 
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2.5.3. A rela9ao entre a tessitura vocal eo instrumenlo obligato 
0 quadro 01 mostra a distribui9ao das vozes em relagao aos 
instrumentos: 
instrumento voz voz total 
aguda media 
violino 10 21 31 
oboe 13 2 15 
flauta doce 13 0 13 
traverso 1 11 12 
Quadro 01 - distribui9ao das vozes quanta a sua tessitura em rela9ao 
ao instrumento obligato. 
Por este quadro pode-se perceber que esta distribui9ao e irregular, Do is 
ter9os das cantatas escritas para violino sao para voz media, e das 12 
cantatas para traverso apenas uma foi escrita para voz aguda. No caso das 
cantatas para oboe e flauta doce ocorre o inverso: de 15 cantatas escritas para 
oboe apenas 2 sao para voz media, e todas as 13 cantatas para flauta doce 
sao para voz aguda. Esta distribUi9aO irregular se deve provavelmente as 
caracterfsticas sonoras dos instrumentos, e aqui vale lembrar que no prefacio 
do Harmonischer Gottesdienst o proprio compositor afirma que os instrumentos 
foram escolhidos "de forma que cada um soe de acordo com sua natureza". 16 
1s Ibid. 
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2.5.4. 0 baixo continuo 
No prefacio do Harmonischer Gottesdienst ha uma referencia sabre a 
relativa facilidade do baixo continuo: 
" foram evitados excessos na harmonia e as cifras do baixo 
continuo foram feitas de forma nao muito dificil para urn mestre ou 
aprendiz regular, ate mesmo uma ou outra cifra dispensavel foi 
subtraida. "17 
Existem poucas referencias diretas de Telemann sabre a 
instrumenta<;:ao do baixo continuo. Pode-se supor que a linha do baixo 
continuo tenha sido idealizada para o cravo, pais como ja foi dito, estas 
cantatas destinam-se mais ao uso domestico, e o cravo era o instrumento mais 
comum nas residencias da epoca, em contraposi<;:ao ao 6rgao, utilizado nas 
igrejas. A idealiza<;:ao do uso do cravo e do violoncelo no Harmonischer 
Gottesdienst pode ser verificado atraves de indica<;:oes do compositor na 
partitura das cantatas em trechos onde, para efeito expressive, e utilizado 
apenas o instrumenlo mel6dico do baixo continuo. Nas cantatas n" 16, 
Wandelt in der Liebe e n° 17, Du bist verflucht, o Schreckenstimme, 
observam-se as indica<;:Oes Senza if Cembalo (sem o cravo) e Con il Cembalo 
(com o cravo); na cantata n° 29, Du fahrest mit Jauchzen ... empor, tem-se as 
indica<;:oes Violoncello e con II Cembalo; nas cantatas n° , Weg mit Sodoms 
gift'gen Fruchten, n° 25, Hirt' und Bischof uns'rer See/en, e n° 52, lch schaue 
bloB auf Gottes Gate ha a indica<;:ao Violoncello, e as indica9oes violoncello e 
tutti surgem na aria inicial da cantata n° 59, Ein zartes Kind hat nirgends 
grof3're Lust. Nenhum outro instrumenlo ligado ao baixo continuo foi 
especificado na partitura. 
Porem o compositor nao exclui o uso nas igrejas, como se pode ver em 
urn outro trecho do prefacio do Harmonischer Gottesdienst: 
17 1bid. 
"Os violinistas selecionados vao escolher as partes em piano 
segundo as condi96es da igreja onde tocam, e saber !ocar mais 
forte em igrejas grandes e mais piano em pequenas""'8 
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Tambem o usa do 6rgao nao esta excluldo; no prefacio ha um paragrafo 
dirigido aos organistas das igrejas sobre a afina<;:ao do instrumento. 19 
2.6. A estrutura das cantatas 
Todas as cantatas sao compostas de arias e recita!ivos. Sua estrutura e 
geralmente aria - recitativo - aria, sendo que nas cantatas 6, 1 0, 11, 18, 
26, 41, 46, 49, 53, 58, 59 e 61 ha um recitativo antes aria inicial (sempre 
menos extenso que o segundo recitative). Nas cantatas n° 1 22, 23, 
e 59 ha em meio ao recitativo um trecho com a indica<;:ao arioso. Na cantata n° 
7, Erscheine, Gott, in deinem Tempel, um trecho da inicial e repelido em 
meio ao recitativo. 
2.6" 1. As arias 
2.6. 1.1. A instrumenta<;:ao das arias 
0 instrumenlo obligato esta presente em Iadas as arias. Em 24 arias o 
instrumento tern a mesma linha mel6dica do canto, em unfssono ou em 
oitavas, isso porem nunca ocorre nas duas arias de uma mesma cantata. 
exemplo 02 mostra um trecho da aria inicial da cantata n° 70, Jauchzet, 
frohlocket, der Himmel ist offen, onde o violino apresenta a linha mel6dica em 
unfssono com o canto. 
18 1bid. 
19 Na epoca eram comuns dois tipos de afina<;:iio dos nas igrejas, o 
Kammerton (tom de camara) e o Chorton (tom de coro), cerca um tom mais alto 
que o anterior. Telemann diz neste paragrafo que o Kammerton e mais apropriado as 
cantatas do Harmonischer Gottesdienst, devido ao uso de oulros instrumentos, e ja 
que geralmente os 6rgiios se encontravam afinados segundo o Chorion, o au!or 
apresenta instru96es para a transposi<;:ao. A edivao utilizada neste estudo nao traz 
estas instrw;;oes, por considera-las muito extensas e pormenorizadas. 
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Exemplo 02 - aria inicial da cantata Jauchzet, frohlocket, der Himmel ist often, 
compassos 5 a 7. 
2.6. 1 .2. A estrutura das arias 
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As arias sao escritas na forma da Capo, com exce9ao da aria final da 
cantata n° 34, Unbegreiflich ist dein Wesen, e da aria inicial da cantata n° 71, 
Unverzagt in allem Leide. 
Nas arias da Capo o texto nao e o mesmo nas duas se9oes, e 
consequentemente ha tambem diferen9Bs musicais: a tonalidade difere nas 
duas segoes (geralmente sao tonalidades relativas), e o can3ter mel6dico e 
tambem distinto. Um exemplo disso e a aria inicial da cantata n° 59, Ein zartes 
Kind hat nirgends graB 're Lust, cuja tonalidade e Ia maior. Esta e uma aria da 
Capo, e suas duas segoes distintas foram aqui denominadas de A e B. No 
exemplo 03 esta reproduzido o infcio da linha do canto na segao A: 
• * 
0 Son ne, ste -he stil - lo, ste - he 
J I Violonc. " .... ... .... -1"- .... 
.. 
• * ----;... 
• 
• * .... 
stil - Je! Melli Hei- laM, wei- che ruhht, 
, 
Hei- ~ 
""'"' 
mem 
.,._ 
.,.. 
.. 
Exemplo 03 - aria inicial da cantata Ein zartes Kind hat nirgends gr6!3 're Lust, 
compassos 6 a 9. 
0 texto diz: 
"Sol, detem-te! Meu Salvador, nao te retires!" 
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Nesta segao a imagem do sol que se detem parece estar represenlada nas 
notas longas do violino, e no movimento quase sempre em ten;;as paralelas 
das linhas do soprano e do baixo continuo. 
Na segao 8 o afeto do texto e mais agitado: 
"Deixa retumbar a tempestade; se tua luz me ilumina, o 
sofrimento transformar-se-a em risos, porem se teu brilho me 
falta, minha alegria transformar-se-a em temor e em 
sofrimento." 
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As figuras musicais tambem sao aqui diferentes da se1;ao A 0 exemplo 04 
mostra o inicio da se<;ao B. 
lass Stunn unci Wet · ter 3 
• • 
' 
Exemplo 04- idem, compasses 19 a 21. 
0 violino tem notas repetidas em fusas, quase como um tremolo/0 que 
acompanham o afeto do texto e contrastam com as notas longas e pausas da 
se<;ao A A linha do baixo continuo prossegue em unfssono com o violino, 
porem em colcheias. A se<;ao B inicia-se em si menor, mas em seu decorrer 
modula para fa sustenido menor, a relativa da tonalidade da aria, Ia maior. 
Um outro exemplo do contraste entre as duas segoes das arias da Capo 
pode ser encontrado na aria final da cantata n° 64, Packe dich, gelahmter 
Drache, em re maior. Na se<;ao A o texto diz: 
"Vai-le, tumulto infernal, meu cora<;ao se assemelha ao ceu 
onde Sao Miguel abate o dragao." 
0 texto faz referencia ao Apocalipse (12, 1-9), onde o arcanjo Miguel vence o 
dragao. Nesta sec;;ao o violino !em arpejos descendentes, mostrados no 
exemplo 05. 
20 Repeti<;:ao rapida de uma nota sem considera<;:ao dos valores tempo. 
fi' t, d>n Dra 
• 
Exemplo 05 - aria final da cantata Packe dich, gelahmter Drache, 
compassos 67 a 71. 
Na se<;ao B o texto diz: 
"Eievai-vos, anjos, com coros de jubilo, porque Jesus, o Rei 
que I uta, tem a vit6ria em meu coragao." 
Seguindo o texto, o violino tem os mesmos arpejos, porem desta vez 
ascendentes, mostrados no exemplo 06. 
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Exemplo 06 - idem, compasses 101 a 104. 
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2.6. 1 .3. 0 andamento das arias 
No prefacio das cantatas Telemann refere-se ao andamento das arias: 
"Quanta ao andamento em uma aria, e regular naquelas que nao 
possuem indicayao como presto, allegro, vivace, etc. (mui!o nilpido, 
rapido ou vivo, etc.); ou adagio, largo, affettuoso, etc. (muito Iento, 
Iento, movido, etc} E se ocorrer alguma indicayao pouco comum, 
ela sera explicada ao final de cada cantata. "21 
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Todas as indicac;:oes de andamentos sao em italiano, e sao frequen!es 
na musica da epoca. Na aria inicial da cantata n° 18, Wer ist, der dort von 
Edom kommt?, a indicac;:ao e de um tempo de danca, a siciliana, o que e uma 
caracterfstica frequente em arias mais antigas. Tres destas indicagoes sao 
acompanhadas por uma explicar;ao do compositor: mesto (traduzido por traurig 
- triste), sdegnoso (veracht!ich - desdenhoso) e languente (schmachtend, 
klagend- languido, queixoso). As arias com estas indicac;6es sao a aria inicial 
da cantata n° 26, Dies ist der Gotteskinder Last (mesto e sdegnoso), a 
inicial da cantata no 33, Ergeuf!, dich zur Sa/bung der schmachtenden :::;eete 
(fanguente), a aria inicial da cantata n° 55, Verfolgter Geist, wohin? (mesto) e a 
aria final da cantata n° 59, Ein zartes Kind hat nirgends graB 're Lust 
(languente). 
Em 35 arias nao h8 indica<:;ao de andamento, ou seja, como afirma o 
proprio compositor no prefacio das cantatas, o andamen!o destas arias e 
regular. 
0 quadro 02 apresenta o numero de vezes que cada indicac;ao de 
andamento ocorre: 
21 TELEMANN, Georg Phillip. Op. 
indica<;;ao de numero de vezes 
andamento das arias que ocorre 
affettuoso 3 
alleqro 10 
alleqro e soave 1 
allegro moderato 2 
andante 13 
andante e affettuoso 1 
andante e qratioso 1 
andante e maestoso 1 
animoso 2 
--
a tempo giusto 2 
con pompa 1 
--
dolce 4 
dolce ma non largo 1 
gratioso 2 
grave-vivace 1 
languente 2 
largo 5 
lar.qo-vivace 2 
··-
mesto 1 
mesto e sdegnoso 1 
prestissimo 1 
presto 5 
presto, ma con 1 
affetto 
sicilian a 1 
soave 1 
spirituoso 6 
vivace 37 
vivace e 1 
I pomposamente 
sem indica<;;ao 35 
Quadro 02 - as indica<;;oes de andamento nas arias 
do Harmonischer Gottesdienst. 
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A indica<;;ao de andamento mais frequente e vivace, e aqui vale observar 
que ate aproximadamente 1800 este termo indicava um andamento apenas 
moderado, mais Iento que o allegro, diferente do que ocorre atualmente. lsto 
pode ser verificado pela propria defini<;;ao do autor no prefacio: ele coloca em 
sequencia presto, allegro e s6 entao vivace. 
38 
2.6.2. Os recitativos 
2.6.2.1. A instrumentac;:ao dos recitativos 
Os recitativos nao sao acompanhados pele instrumento obligato, com 
excec;:ao do recitative da cantata n° 3, lhr Volker, hort, onde no cempasse 12, 
com a indicac;:ao misurate, ha um treche escrito para e instrumente obligato, o 
traverse. 0 exemplo 07 mostra a passagem para este trecho: 
It 
sei Kl!lr r..it 
v 
• 
Misurato 
r- 11>" 0 '"'.,..;,..'"' 
• - ~"T' -' "T' -3 
sie - he nu:r urn- her! w .. "'gt '~h dort? w .. 
""" 
.. 6 • ' • 
Exemplo 07 - recitative da cantata lhr VOlker, hart, compassos 11 a 13. 
0 exemple 08 mestra a volta ae recitativo secco, no compasso 30: 
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Doch wel che 
I 
• 
• 
Stil- ;! 1st schon ~ Lob - gesch - re~ .ist schon Lr Ju - bel ~ ton vor 
Exemplo 08 - idem, compassos 29 a 31. 
2.6.3. Os ariosi 
No recitative da cantata n° 4, In gering- und rauhen Schalen, surgem 
alguns compassos onde a linha complexa do baixo continuo sugere que o 
ritmo deve ser medido como em um arioso, porem nao ha aqui uma indicat;:ao 
do compositor. 0 exemplo 09 mostra alguns destes compassos. 
' 
6 s s 
4 ' 
Ga ben her. Du hast sie :rricht ver 
6 
4 
5 
3 
Exemplo 09 - recitativo da cantata In gering- und rauhen Schafen, 
compassos 20 a 24. 
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Os recitativos das cantatas n° 2, 12, 22, 23, 27, 56 e apresenlam um 
trecho com a indicac;;ao arioso. Estes trechos possuem uma relac;;ao com o 
texto: na cantata n° 2, Schmeckt und sehet unsers Gottes Freundlichkeit, o 
recitative fala da grandeza do amor de Deus, e o arioso e um comentario 
afetuoso ao recitativo, repetindo a frase "Deus amou o mundo". Na cantata n° 
12, Was ist mir doch das Ruhmen nutze?, o recitative antes do arioso !ermina 
com a frase "e ouve como ele te fala de forma tao sabia e amorosa:", e o 
arioso reproduz palavras de Deus na primeira pessoa: "faz com que minha 
misericordia te baste, pois minha forc;;a e poderosa nos fracas". Na cantata n° 
22, Triumphierender Versohner, tritt aus deiner Kluft hervor, o recitative tem no 
8° compasso o seguinte texto: "zombai, inimigos:", e segue-se o arioso, que 
reproduz a zombaria dos inimigos: "ele confiou em Deus, que deve salva-lo 
agora, caso ame seu filho". Na cantata n° 23, Jauchzt, ihr Christen, seid 
vergnugt, o arioso e um "aleluia" em meio ao recitative. Na cantata n° 27, 
Ew'ge Quelle, milder Strom, e um discurso direto do proprio interlocutor, quase 
como uma orac;;ao. 0 recitative diz: "Quando penso como tua bondade [ ... ] tao 
ricamente me cobre e alimenta; entoo cheio de admirat;ao:", e segue-se o 
arioso: "0 Senhor, sou muito pequeno para lodas estas maravilhas que fizeste 
a teu servo". Na cantata n° 56, Erhalte mich, o Herr, in deinem Werke, no 
compasso 25 do recitative tem-se a seguinte frase: "tu falas, e tua promessa 
me alivia:", e o arioso, nos dois compasses seguintes, reproduz a fala do 
Salvador: "eu sou teu escudo, e te fortalec;;o." Na cantata n° 59, Ein zartes Kind 
hat nirgends gro!S 're Lust, o recitative que inicia a cantata term ina com a frase 
"por isso pet;o a ti:" e segue-se o arioso, que diz: "Deus, nao ocultes tua face 
de mim." Um trecho deste recitative eo arioso estao apresentados no exemplo 
10. 
4! 
brin-get das der Se!m-sll!:hl nicht fli:r Peinl Drum ru.f ich un-·m-rtickt zudir: Ver-
• # Arioso 
• 
bilg, " ,;-G<;;t, dim Ant-litz nicht ~mill: 
-
... 
• B 6"""~ B 5 • -- I J -
6 • • • 
Exemplo 10 - recitative inicial e arioso da cantata Ein zarles Kind hat nirgends 
gr6f3 're Lust, compasses 12 a 1 T 
'1.. 7. A tonalidade 
Nas cantatas do Harmonischer Gottesdienst nao ocorrem tonalidades 
muito complexas, isto e, com um grande numero de sustenidos ou bem6is. lsto 
se deve aos sistemas de afinat;:ao dos instrumentos da epoca, nos quais 
tonalidades muitos complexas nao soariam bern; altflm disso deve-se lembrar 
que segundo o proprio compositor estas cantatas foram escritas para musicos 
nao profissionais, e nao devem oferecer grandes dificuldades. 
2_ T 1 _ A tonalidade nas arias 
Na maioria das cantatas as duas arias sao escritas na mesma 
tonalidade, as excegaes sao a cantata n° 15, Der Reichtum macht allein 
begluckt, onde a aria inicial e escrita em do maior e a final em do menor, a 
cantata n° 26, Dies ist der Gotteskinder Last, onde a aria inicial e em do menor 
e a final em do maior, a cantata no 34, Unbegreif/ich ist dein Wesen, com a aria 
inicial em 1<3 menor e a final em Ia maior e a cantata n° 68, Lauter Wonne, 
Iauter Freude, onde as arias sao escritas em sol maior e sol menor, 
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respectivamente. Na aria inicial da cantata n" 60, Glaubet, hoffet, feidet, duldet, 
ha trechos em fa menor, fa maior e Ia maior, indicados na notayao por 
mudan9as na armadura de clave, e coincidentes com mudan9as de andamento 
(largo e vivace) ou de formulas de compasso (quaternario e ternario). 0 
exemplo 11 mostra urn trecho desta aria. Estas mudanyas de tonalidade, 
andamento e compasso parecem estar relacionadas ao texto, que em certo 
trecho diz: "a transformac;:ao certamente ocorrenlt". 
I ~ a 
Zeit und 
r 
Fin 
5• 
• 
Lei-den 
# • 4~ 
' 
• 
' 
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• * 
Drauf tritt O:S Li:ht cl';'r 
' 
' 
,. 
drnuf !!itt des Li:ht 
Exemplo 11 - aria inicial da cantata Gfaubet, hoffet, leidef, duldet, 
compasses 89 a 99. 
, 
' 
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0 quadro 03 mostra uma rela<;:ao da tonalidade das cantatas do 
Harmonischer Gottesdienst e a frequencia em que cada uma ocorre: 
tonalidade numero de 
cantatas 
do maior 7 
do menor 2 
do maior - do menor 1 
do menor - do maior 1 
re maior 7 
re menor 4 
mi bemol maior 2 
--
mi maior 3 
mi menor 5 
fa maior 7 
fa menor 1 
fa sustenido menor 1 
sol maior 8 
sol menor 6 
sol maior - sol menor 1 
Ia maior 5 
Ia menor 2 
Ia maior - Ia menor 1 
si bemol maior 7 
si menor 1 
Quadro 03- a tonalidade nas cantatas do Harmonischer Gottesdienst. 
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2.7.2. A tonalidade nos recitativos 
Nos recitalivos nao existe uma lonalidade bem Em Carl Philipp 
Emanuel Bach encontra-se uma referencia as caracteris!icas harmonicas 
recitative: 
"Ha nao muito tempo atras, recitativos costumavam ser repletos de 
acordes sem fim, resolu\(6es e mudan<;:as enarmonicas [ .. .]. 
Progressi5es harmonicas naturais eram consideradas muito 
planas."22 
Ele parece referir-se ao tipo de recitative discutido 
Heinichen: 
Johann David 
"E geralmente sabido que o recilativo, diferente de ou!ros estilos, 
nao possui tonalidade regular, mas coloca seus tons de forma 
bastante irregular, movendo-se abruptamente e sem ordem para 
frente e para tn3s para as tonalidades mais remotas. "23 
Cabe observar aqui a rela<;:ao da data de publica<;:ao das duas obras ciladas 
acima e a publica<;:ao do Harmonischer Gottesdienst: C. P. Bach inicia seu 
texto com "ha nao muito 
Harmonischer Gottesdienst 
tempo atras"; 
foi publicado 
seu texto data de 1762, e o 
em 1726. 
Heinichen data de 1728. Analisando-se os recitativos 
Genera/-Ba/3 de 
Harmonischer 
Gottesdienst percebe-se que eles se encaixam nas defini!;;oes acima: diferente 
do que ocorre nas arias, nao existe uma tonalidade definida, e as seqoencias 
de acordes obedecem mais aos afetos do lexto do que a formulas harmonicas 
tradicionais. Esta relagao da harmonia com o afeto do texto no recitativo pode 
22 BACH, Carl Philipp Emanuel. Essay on the true art of playing keyboard instruments, 
trad. William J. MitchelL Nova York: W. W. Norton & Company Inc., 1949, p. 
420- 1. 
23 HEINICHEN, Johann David. Der Generai-Ba/3 in der Composition. Dresden, 1728, 
p. 769. 
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ser vista tambem analisando~se a relagao de acordes isolados com palavras 
do texto24 
No inicio do recitativo da cantata n° 1 wer ist, dort von Edom 
kommt?, apresentada no exemplo 12, pode-se perceber a complexidade 
harmonica do recitativo. 
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Exemplo 12 - recitativo da cantata Wer ist, der dort von l=rl,nm kommt?, 
compassos 1 a 6. 
Neste trecho ha uma sequencia de acordes que 
tonalidade da cantata e do final da aria subsequente) 
de mi menor (a 
o acorde de sol 
menor da cadencia Nos quatro primeiros compassos a linha do baixo continuo 
e uma escala cromatica descendente, o que e um frequente nos 
recitativos do Harmonischer Gottesdienst. A sequencia de acordes e a 
seguinte: mi maior com selima no baixo ( compasso 1 ), Ia sustenido diminuto 
com terga no baixo (compasso 2), sol sustenido maior com len;:a no baixo e si 
sustenido diminuto com selima (compasso 3), si maior com selima (compasso 
4), re sustenido diminuto com selima (compasso 5), e finalmente a cadencia, re 
maior com selima e sol menor (infcio do compasso 6). Logo nos primeiros 
24 No capitulo IV do presente trabalho e feita uma analise harmonica do recitative 
cantata n° 24, Auf ehemen Mauem, e atraves desta analise pode-se perceber as 
caracleristicas harmonicas dos recitativos do Harmonischer Gottesdienst. 
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compassos do recitative surgem acordes em uma sequencia imprevisivel e 
levando a uma tonalidade remota se comparado com o que ocorre nas arias, 
onde ocorre logo nos primeiros compasses a fixagao da tonalidade. Nesta 
primeira segao do recitative o texto diz: "o pecado era muito grande, a ira do 
Altissimo muito violenta, por isso para aquela multidao somente faria efeito 
contra esta severidade um sacriffcio tao precioso". A sequencia harmonica 
deste trecho, complexa e nao muito clara, refle!e o afeto negativo do lexto. 
2.7.3. A tonalidade nos ariosi 
Nas passagens com a indicagao arioso a tonalidade nem sempre e a 
mesma da cantata, mas uma tonalidade proxima: na cantata n° 2, Schmeckt 
und sehet unsers Gottes Freundlichkeit, em sol menor, o arioso e em do menor; 
na cantata n° 22, Triumphierender Versohner, tritt aus deiner Kluft hervor, em si 
bemol maior, o arioso e em sol menor; nas cantatas n° 27, Ew'ge Quelle, milder 
Strom, e n° 59, Ein zartes Kind hat nirgends gr6B're Lust, ambas em Ia maior, o 
arioso e em fa sustenido menor. Nas outras duas cantatas que apresentam um 
arioso, n° 12, Was ist mir doch das Rahmen notze?, e n° 23, Jauchzt, ihr 
Christen, seid vergnOgt, o arioso apresenta a mesma tonalidade da cantata (mi 
menor e fa maior, respectivamente). 
2.8. 0 texto 
2.8. 1. Os autores 
No prefacio das cantatas Telemann afirma ter recebido os textos atraves 
do escritor Christian Friedrich Weichmann, e afirma tambem nao conhecer seu 
aulor. Em textos impresses logo a seguir (Staatsarchiv Hamburg, Sammlung 
Gaedechens), ele aponta como autor da maioria dos textos Matthaus Arnold 
Wilckens (1704-1759). Wilckens formou-se em direito em Leipzig, mas ao 
retornar a Hamburgo nao exerceu a profissao, dedicando-se a estudos 
literarios. Possufa uma conhecida e valiosa biblioteca, e chegou a publicar 
varias poesias. Outros autores citados: Michael Richey, Buren, Mayer, C. 
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Steetz e Kenzler. Richey (1678-1761) era poeta, alem professor de grego e 
hist6ria e fil61ogo. N8o se tern informa~toes sabre os outros aulores. 
2.8.2. A origem dos textos 
Seguindo a lradi~t8o de Neumeister, as cantatas seu texto baseado 
tematicamente na Eplstola !ida no dia ao qual a cantata se destina, com 
inclusoes de textos de medita~t8o e outros trechos da Biblia. Por exemplo a 
cantata n° 21, Weg mit Sodoms gift'gen Fruchten, para o domingo de Pascoa: 
a Eplstola para este dia e urn trecho da primeira Epfstola de Sao Paulo aos 
Corintios, que diz: 
"Nao e born vosso orgulho. Nao sabeis que urn pouco de 
fermento corrompe toda a massa? Purificai o fermento, 
para que sejais uma nova massa, assim como sois azimos. 
Porquanto Cristo, que e nossa Pascoa, foi imolado. E assim 
solenizemos o nosso convite, nao com o fermento velho, nem 
com o fermento da malfcia e da corrupl{ao: mas com os azimos 
da sinceridade e da verdade'' 
1 5, 7-8 
0 texto da cantata e o seguinte: 
aria: 
"Fora com os frutos venenosos de Sodoma e as comidas com 
carne do Egito, fora com todo alimento acre! Doce e puro deve 
ser o Passah25 do cristao, pais das feridas de """'u" corre Ieite 
e mel, vinho e moslo."26 
25 Pascoa. 
26 Sumo de uvas antes de terminada a fermenta~tao, ou suco em fermental(iio 
qualquer fruta a~tucarada. 
recitative: 
aria: 
"Como poderia eu ter prazer onde ha necessidade e a morte 
no pole, ja que meu amigo me conduz a sua adega, onde me 
prove com vinho da vida, me fortalece com flores, me refresca 
com magas? Fora com os alimentos que me roubam a alegria 
do mundo! 0 Cordeiro da Pascoa, que se sacrificou por nos, 
exige que nos, em sua dogura, nao vivamos no fermento da 
maldade e do engodo. lsso quer dizer: o Salvador nos purifica, 
assim o deserto dos antigos pecados nao deve encontrar-se 
em nos novamente. Meu Salvador, faz com que eu sempre 
observe isla, e considera todos os prazeres destes tempos 
como bagagos, assim nao somente este dia, toda minha vida 
sera sempre urn Passah, ate que eu urn dia celebre nas alturas 
de Siao tua eterna ceia de Pascoa, da forma mais santificada." 
"Desejada festa do pao doce, que nos promete a eternidade 
quando se mostra tua alegre luz! Aqui festejamos como os que 
daqui partem; aqui devemos nos alimentar de amargos 
alimentos salgados. La nossas lfnguas saborearao o mana, Ia 
nenhuma separagao que interrompa nosso prazer nos 
amedrontara." 
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Basicamente a mensagem do texto biblico e a de que devemos 
permanecer puros porque Cristo foi sacrificado por nos. Para a transmissao 
desta mensagem e usada uma metafora, a do fermento e do pao azimo (sem 
fermento); 0 fermento aqui e a impureza. 0 pao azimo tern urn significado 
importante para a Pascoa. A palavra significa "passagem", uma referencia a 
passagem de Deus pelo Egito, quando o anjo exterminador mala todos os 
primogenitos e causa a libertavao de Moises e seu povo. Deus entao diz a 
Moises e a Aarao que com o cordeiro sacrificado deveriam comer apenas pao 
sem fermento, e por sete dias somente se deveria comer azimos; esta foi 
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a primeira Pascoa, institufda como uma comemora<;:ao da liberta9ao dos 
israelitas do Egito. 
No texto da cantata o autor usa a ideia da purifica<;:ao como lema central 
em todas as se<;:oes, mas para a transmissao dessa mensagem utiliza tambem 
outros trechos da Bfblia, principalmente a fuga de Moises de Egito com seu 
povo, tema diretamente relacionado a Pascoa. Ele utiliza tambem a metafora 
do pao azimo e do fermento, 0 que e intensificado pelas palavras em alemao: a 
palavra para "fermento" e Sauerteig, que literalmente significa "massa acre", e 
para "azimo" e ungesauert, que tem uma conota<;:ao de "nao acre"; dessa 
forma o autor se utiliza dos adjetivos "acre" e "doce" como metafora de "puro" 
e "impuro", alem de outros alimentos com estas caracteristicas e trechos da 
Bfblia que se referem a alimentos. 
Na aria inicial tem-se os "frutos venenosos de Sodoma", a cidade 
destruida por Deus por suas iniquidades (Gen 19, 23-29), e as "comidas com 
carne do Egito" sao encontradas no Exodo, quando os filhos de Israel, ap6s a 
fuga do Egito, passam fome no deserto e murmuram contra Moises e Aarao: 
"Prouvera a Deus que f6ssemos mortos no Egito pela mao do 
Senhor, quando Ia estavamos assentados ao pe dos poles de 
carne e comfamos quanta pao queriamos. Por que nos 
trouxestes a este deserto, para matardes de fome todo o 
povo?" 
Ex 16,3 
Nesta aria tem-se frutos venenosos e carne para Sodoma e Egito, e Ieite, mel, 
vinho e mosto para Jesus. 
No recitative a "morte no pole" e uma ci!ayao do Quarto Livro dos Reis, 
sobre o profeta Eliseu: 
"E Eliseu voltou para Galgala. Neste pais havia fame, e os 
fllhos dos profetas habitavam com ele, e disse a um de seus 
criados: pega um pole grande, e faze de comer para os filhos 
dos profe!as. E saiu um ao campo para apanhar ervas bravas, 
e achou uma como parra silvestre, e colheu dela as 
coloquintidas do campo, e encheu sua capa, e tendo vol!ado, 
as cortou em pedagos dentro dos poles, mas nao conhecia o 
que era. Deram pois delas aos companheiros para comerem, e 
tendo provado do guisado, gritaram: homem de Deus, o pole 
!em coisa mortffera. E nao puderam comer, mas ele lhes disse: 
Trazei-me farinha. E tendo-lha !razido, a lanc;ou no pole, e 
disse: da as pessoas, para que comam. E nao houve mais 
amargor algum no pole." 
4 Rs 4,38-40 
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0 "amigo que me conduz a sua adega" e um trecho do Cantico dos Canticos 
de Salomao: 
"Eie me fez entrar na adega, onde guarda seu vinho, ordenou 
em mim a caridade. Acudi-me com confortativos de flares, 
trazei-me magas que me alentem; pois desfalego de amor." 
Cant 2,4-5 
No texto do recitative tem-se vinho e magas providos por "meu amigo", 
uma metafora do Cristo, os alimentos que roubam a alegria do mundo, a 
dogura do Cordeiro de Deus, o fermento da maldade e os bagac;os dos 
prazeres mundanos. 
Na aria final todo o texto e uma referencia a fuga do povo de Israel do 
Egito, relatada no Exodo. A festa do pao doce (sem fermento) e a Pascoa, a 
51 
comemora9ao da libertayao dos israelitas do Egito. 0 pao doce e o mana sao 
apresentados aqui como a eternidade, luz, e prazer, e os amargos alimentos 
salgados como o sofrimento do povo de Moises no Egito. 
0 uso de met<3foras nos textos das cantatas e muito freqOente. Talvez 
seja um motivo par ser assim mais facil transmitir a ideia da Epistola a um 
publico nem sempre culto; um oulro motivo pode ser o fato de que o texto da 
Bfblia tambem e repleto de metaforas. Encontra-se um exemplo na cantata n° 
25, Hirt' und Bischof uns'rer See/en para o segundo domingo depois da 
Pascoa. A Epistola para este domingo e a 1" Epfstola de Sao Pedro, cap. 2, 
vers. 19-25; o versfculo 25 encerra-se com a frase "pastor e bispo das vossas 
almas", que fornece o tema para toda a cantata. 0 recitative inicia-se da 
seguinte forma: 
" entramos juntos, como ovelhas desgarradas, em uma 
vereda proibida para n6s, que por fim chega a aridos desertos 
onde nao M relva ou flares, onde leoes, lobos e ursos rugem e 
saciam sua sede no sangue das ovelhas." 
2.8.3. As rimas 
Nos recitativos e nas arias o texto e escrito no chamado estilo 
"madrigal", em linhas de extensao desigual com as rimas colocadas 
irregularmente. lsto pode ser vista por exemplo no recitative da cantata n° 17, 
Du bist verflucht, o Schreckenstimme, para o quarto domingo da Quaresma 
(aqui esta transcrito apenas o texto das cinco primeiras se<;:oes, e as rimas 
estao indicadas por pares de sinais graficos): 
"So ist's: 
Seitdem bei Edens Baum des ersten Menschen 
erste SOnde -
die andern insgesamt zu gleichem Fall gebracht, = 
geschieht es nicht durch unsrer Werke Macht, = 
daf3 eine See/e Gnade finde. -
Wer Fleisch und Blut, -
wie ja ein jeder tut, -
in seinem Busen heget, = 
verspOrt in diesem engen Raum ein weites Feld, 
das nichts als Distel traget. = 
Unmoglich ist's, 
des Hochsten Willen -
bei so vie/ Hindernis 
voflkommen zu erfOI/en. -
Wie kann's denn anders sein! -
Auf Iauter SOnde tun 
folgt Iauter Fluch und Pein. -
Doch nein! Hier hast du, Herr, an uns 
(ach, sei dafOr gepriesen)-
die GroBe deiner Huld erwiesen. -
Was uns unmoglich war, 
hast du fOr uns getan. = 
Du zogst als wahrer Gott 
die wahre Menschheit an; = 
hast dich durch dich versohnt, 
der SOnden Macht gebrochen + 
und uns vom Fluche freigesprochen. +" 
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2.8.4. 0 texto dos recitativos e as cadencias do baixo continuo 
Nos recitativos, as cadencias do baixo continuo coincidem com a 
pontuat;:ao do lexto: elas geralmente se encontram ap6s um ponto final, de 
exclamat;:ao ou de interrogac;:ao, e encerram uma ideia. Em alguns recitativos 
existe uma cadencia ap6s cada ponto final do texto; mesmo quando existe um 
ponto que nao e seguido por uma cadencia, pode-se ver que a ideia continua 
na frase seguinte. Como exemplo pode-se mostrar o recitative da cantata n° 
19, Gott will Mensch und sterblich werden: 
''Nein, wenn ich gleich der Morgenrote F/Ogel nahme 
und bis ans AuBerste des wilden Meeres kame, 
ja, konnt' ich mich gen Himmel schwingen 
und wiederum von da bis in den tiefsten Raum des 
Abgrunds dringen, 
so find ich Obera/1 doch nichts so wunderreich, 
als daB der unerschaffne Gott, Jehovah Zebaoth, 
zur Kreatur um uns, um uns geworden! 
Ach }a, Immanuel tritt in der Menschen Orden 
und machet sie von ihrer Sklaverei in seinem Siege frei. 
Die beiden wotenden Tyrannen, 
die uns in Furcht gebracht, 
der wilde Tod und jener Furst der Nacht, 
erheben sich, durch ihn besiegt, von dannen. 
Wohlan, ihr von dem Herm so hochgeschatzte See/en, ver/af!,t die 
schwarzen Trauerhohlen, 
vergnuget euch am Glanze dieser Freudensonne, 
dies grof!,e Wunderwerk erfordert grof!,e Wonne!' 
Aqui a divisao em set;:oes foi feita de acordo com as cadencias do baixo 
continuo. 0 texto diz o seguinte: 
"Nao, se eu tomasse as asas da aurora 
e chegasse aos confins dos vastos mares, 
sim, eu poderia lanyar-me aos ceus 
e novamente de Ia atingir o mais profunda dos 
abismos, 
mesmo assim nao encontraria alga tao maravilhoso 
quanta o Deus nao criado, Jeova Sabbaoth, 
que se tornou criatura por n6s, por n6s! 
Ah sim, Emmanuel poe-se na ordem dos homens 
e em sua vit6ria os torna livres de sua escravidao. 
Os dais tiranos furiosos, 
que nos atemorizam, 
a morte selvagem e o principe da noite, 
partem, vencidos por ele. 
levantai, almas tao estimadas pelo Senhor, 
deixai as negras cavernas da angustia, 
diverti-vos no brilho deste sol da alegria, 
esta maravilha requer grandes gl6rias!" 
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Somente na segunda linha da segunda sec;;ao (ap6s a palavra "frel' no 
texto em alemao, ou "escravidao" no texto em portugues) M um ponto final 
que nao corresponde a uma cadencia no baixo continuo, mas a ideia continua 
na frase seguinte; na primeira frase o autor fala da escravidao da qual o 
Salvador nos liberta, e na segunda frase mostra quem provoca esta 
escravidao; este ponto final que separa as duas frases e bern menos 
conclusive do que os que separam as sec;;oes e correspondem a uma cadencia 
no baixo continuo. 
Ill - TEXTOS DE AUTORES DA EPOCA SOBRE 
A INTERPRETACAO DO RECITATIVO 
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3.1. A liberdade ritmica na interpreta<;:ao do recitative 
Varies aulores mencionam a liberdade na in!erpretagao do recilativo, e 
alguns deles afirmam que esta liberdade deve seguir o conteudo do !exto, ou 
os afetos nele contidos. 
Kellner fornece a seguinle informagao sobre a liberdade do cantor na 
interpreta9ao do recilalivo: 
" ... o interprete do baixo continuo deve saber que o cantor jamais se 
fixa ao compasso, e necessila de sua liberdade; a linha do 
cantor sempre deve ser escrila sabre a linha do baixo continuo, para 
que o acompanhante possa guiar-se por ela."1 
Tambem Turk cita a liberdade ritmica: 
"Marcar o compasso nos recitativos puramente narratives, sem 
qualquer acompanhamento instrumental, e um habito extremamente 
tolo de alguns regentes e cantores. lsso somente ocorre quando 
surgem pequenos trechos a tempo, em certas passagens sedutoras, 
ou quando ha um acompanhamento instrumental. marcar as 
divisoes do compasso com um movimento dos bravos ou das maos 
vai contra a expressao, e demonstra grande ignorancia de um 
regente''2 
P. E. Bach menciona o conleudo do texto: 
1 KELLNER, David. Treu/icher Unterricht im Genera/-Ba!S. Hamburgo, 1732, p. 13. 
2 TURK, Daniel Gotilob. Von den wic!Jtigsten Pflic!Jten eines Organisten. Halle e 
Leipzig, 1787, p. 172-3. 
"Alguns recitativos, nos quais o baixo e talvez outros instrumentos 
expressam um lema definido ou um movimento continuo que nao 
coincide com as pausas do cantor, devem ser executados 
estritamente no tempo, em virtude da ordem correta. Outros sao 
declamados as vezes lentamente, as vezes rapidamente de acordo 
com o conteudo do texto, sem levar em conta a metrica, embora sua 
notagao seja feita com barras de compasso. Em ambos os casos, 
especialmente no ultimo, o acompanhante deve estar alenlo."3 
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Sulzer refere-se a relat;:ao entre a cad€mcia rltmica do recitative e a do 
discurso: 
"[0 recitativo] se diferencia do canto principalmente atraves das 
seguintes caracteristicas: em primeiro Iugar, nao se fixa ao 
andamento de forma tao exata como o canto. Na mesma formula de 
compasso tem-se duragoes diferentes para compasses inteiros e 
tempos isolados, e nao raramente uma seminima e abandonada 
antes de uma outra nota; por outro lado, no canto, faz-se necessaria 
a uniformidade mais exata possivel do andamento enquanto o 
compasso permanece o mesmo. Em segundo Iugar, o reci!ativo nao 
apresenta um ritmo definido. Seus trechos maiores ou menores nao 
se sujeitam a nenhuma outra regra alem daquela que o proprio 
discurso obedece''4 
Tambem Agricola menciona a cadi'mcia ritmica do discurso: 
" ... devemos orientar-nos mais pelo fato de as silabas serem curtas 
ou longas como sao no discurso comum, do que pelo valor no qual e 
escrita cada nota do recitative. Na verdade estas notas devem ser 
colocadas pelo compositor de acordo com a quantidade de silabas; 
3 BACH, Carl Philipp EmanueL Essay on the true art of playing keyboard 
trad. William J. MitchelL Nova York: W. W. Norton & Company Inc., 1949, p. 
421. 
4 SULZER, Johann Georg. Allgemeine Theorie der schonen Zweiter Theil. 
Leipzig, 1774. 
porem M casas em que se deve manter as notas por tempo ou 
menos tempo do que o exige seu valor prescrito. [ ... ] E extrema 
mau gosto quando alguns cantores de coro alemaes cantam tres 
semicolcheias ap6s uma pausa curta, que ocorrem frequentemente 
no recitativo, de forma tao medrosa e n3pida, que ninguem 
reconhece nisso uma imitac;:ao do discurso comum, como deve ser o 
recitativo, mais do que a aria."5 
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No prefacio do Harmonischer Gottesdienst Telemann fala sabre a 
interpreta<;;ao do recitative de acordo com o conteudo do !exto: 
"Deve-se lembrar que o recitative deve ser cantado nao em um 
compasso regular, mas sim as vezes mais Iento, as vezes mais 
rapido, de acordo com o conteudo da poesia.''6 
E tambem Quantz escreveu sabre o conteudo do 
"Em um recitativo italiano o cantor nao se prende todo o tempo ao 
compasso, mas possui a liberdade de expressar de forma lenta ou 
rapida o que deve canter, de acordo com seu gosto e conforme o 
exigir o texto."7 
0 autor refere-se ao recitative italiano, e os recitativos escri!os na Alemanha 
no seculo XVIII remontavam ao eslilo italiano. 
No Lexicon de J. G. Walther encontra-se uma referencia sabre a 
liberdade ritmica na interpretagao do recitative em fungao do afeto do texto: 
5 AGRICOLA, Johann Friedrich. Anleitung zur Singkunst. Berlim, 1 p. 1 
6 TELEMANN, Georg Philipp. Der Harmonische Gottesdienst. Hamburgo, 1 726. 
Musika/ische Werke, vol. II a V. Kassel e Basel: Barenreiter Verlag, 1953. 
Prefacio. 
7 QUANTZ, Johann Joachim. Versuch einer Anweisung die Flote traversi€ue zu 
spieien. Berlim, 1752, p. 272. 
"Recitative [ ... ] possui tanto da declamayao quanta canto, e se 
canta declamando ou se declama cantando: deve-se expressar o 
afeto, e nao cantar segundo o compasso prescrito. a parte 
vocal seja escrita em uma medida correta, tem-se a liberdade de 
mudar o valor das notas, tornando-as mais longas ou mais curtas; 
portanto e necessaria que a parte vocal seja escrita sobre o baixo 
continuo, para que o instrumentista possa acompanhar o recitante."8 
Hiller cita tambem os afetos eo sentido das palavras: 
"Nao se deve nunca seguir um andamento do compositor, a nao ser 
no recitative acompanhado, onde isso ocorre devido aos 
instrumentos. Assim o cantor e livre para declamar de forma rapida 
ou lenta, como quiser, e somente lhe deve servir como indicayao o 
conteudo das palavras, a qualidade dos afetos contidos ,g 
3.2. A parte vocal 
3.2. 1. A liberdade mel6dica na interpretayao da parte 
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C. p Bach ressalta a importancia da harmonia no recilativo, e 
refere-se a liberdade de interpretagao o cantor: 
"Em recitativos, a harmonia correta e o fator primordial; que nao 
se deve esperar que cantores cantem somente as notas escritas, 
especialmente em passagens indiferentes. E 
declamarem dentro dos limites do acorde apropriado. 
se eles 
o cantor 
possui habilidade suficiente, nao ha motivo para alarme se ele 
resolve cantar o exemplo a [ ... ] na forma do exemplo 1 ou 2. Como 
8 WALTHER, Johann Gottfried. Musikalisches Lexicon. Leipzig, 1 
Kassel: Barenreiter, 1953, p.515. 
fac-simile 
9 HILLER, Johann Adam. Anweisung zum musika/isch-richtigen hASA/1111'! 
i 77 4, p.203. 
Leipzig, 
motivo para tal modificagao podemos ter o desejo se encontrar 
urn registro conveniente, ou mesmo simples esquecimento. Ao 
memorizar suas partes, cantores geralmente confundem os varios 
padroes semelhantes de recitativos, pois estao mais atentos a 
harmonia do que a melodia."10 
3.2.2. A ornamentagao 
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No prefacio do Harmonischer Gottesdienst, Telemann apresenla varias 
indicagoes sabre como interprelar correlamenle a parte vocal: 
"Os cantores devem ter a cautela de nao cantar sempre como esta 
notado, mas sim utilizer de quando em quando uma apojatura. 
Portanto, assim deve ser cantado o recitative da primeira pega: 
-----------
10 BACH, Carl Philipp Emanuel. Op cit, p. 423-4. 
"Nao importa se algumas vezes uma modulal(ao parece ir contra o 
baixo: 
17 
deve-se cantar da seguinte forma: 
"Existem outros tipos de apojatura que podem ser introduzidos no 
exemplo acima, porem o espal(o reduzido aqui nao permite que 
estes sejam mencionados. "11 
"Um cantor com sentimento nao deixa de introduzir aqui e ali, onde 
o afeto exprime beleza, apojaturas (dificilmente trilos), que parecem 
muito simples no papel, mas que nenhum cantor que nao seja 
cantor de nascimento e profissao saiba realizar bern. canto res 
medianos tem melhor resultado a simples declamal(aO, ja que cada 
nota corresponde a uma sllaba. "12 
Hiller refere-se a apojalura da mesma forma: 
11 TELEMANN, Georg Philipp. Op. cit 
12 SULZER, Johann Georg. Op. cit 
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"0 recitative permite apenas poucos ornamentos: !rilos longos de 
forma alguma, trilos curtos raramente, mordentes 
Apojaturas, por outro lado, sao boas. "13 
vezes. 
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Johann Friedrich Agricola descreve mais de!alhadamente a 
ornamentagao da parte vocal no recitativo: 
"Antes de uma nota que faz urn salto descendents de terc;:a, 
principalmente quando depois se segue urn corte expressa uma 
virgula ou urn outro sinal de diferenciac;:ao, deve-se fazer as vezes 
urn apojatura com a segunda, e esta deve ser acompanhada, em 
certas passagens afetuosas, por urn trilo. 
(4) 
• 
co-me sar~da esag-ghi.ac-ciaunpun-to sol tu min-se 
co~me sar da a nnpu11-to sol 
"Em passagens nao afetuosas, quando se segue uma nota que 
permanece no mesmo tom, coloca-se no Iugar 
somente a apojatura. 
(l) 
troppo 8, il SUO cor 8)!- 'VOl - to w- wl . lo 
13 HILLER, Johann Adam. Op. cit, p.202. 
primeira nota 
"0 mesmo se pode fazer em casos semelhantes, quando as duas 
notas, em Iugar de uma len;:a, formam uma segunda 
descendente."14 
d og;n alma ina-:rno- ra ~ ta roo- ra - ta rno - ra - ta 
= 
3.2.3. A apojatura nas terminagoes de frase 
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A terminagao em intervalos descendentes, geralmente em intervalos de 
quarta, e comum nos recitativos, e leva musicos desinformados a erros de 
interpretagao: esta terminac;:ao geralmente vem escrita como uma terminac;:ao 
masculina (a resoluc;:ao no tempo forte do compasso) e nao deve ser 
interpretada dessa forma, mas sim em uma termina<;:ao feminina (a resolu<;:ao 
em um tempo fraco do compasso). Na literatura encontram-se exemplos 
mostrando que isto nao e apenas uma ornamentagao opcional, mas uma regra 
a ser seguida e que deve ser do conhecimento do cantor. 
Um exemplo e dado por Telemann no prefacio do Harmonischer 
Gottesdienst: 
"Todas as cadencias finais, quando se tem um ponto final na 
poesia, ou quando se tem uma passagem como a seguinte ou 
semelhante em qualquer tom, devem ser cantadas "~~.im· 
--------------
14 AGRICOLA, Johann Friedrich. Op. cit., p. 154-5. 
"Passagens como esta ultima encontram-se em alguns locais 
expressas da seguinte forma:"15 
Tambem em Agricola encontra-se esta indical(ao: 
"As cadencias do recitativo sao normalmente escritas desta forma 
(1), canta-se a penul!ima nola uma quarta acima, e deve-se repelir a 
nota seguinte(2). 
(1) (2) 
e non a~ mo~ re. e non a- mo - re 
"Alguns compositores escrevem como se canta. 
cadencia termina com uma unica sflaba longa, 
ultima nota apenas uma apojatura com a quarta."16 
(3) 
' ' 
cam - b. r J.a- to an- cor sa -ra sa - ra 
' 
se esta 
antes da 
Alguns te6ricos, alem de apresentar a interpretagao correta 
terminal(ao do recitalivo, sao crfticos com relagao ao 
da forma como sa canta, por exemplo Scheibe: 
15 TELEMANN, Georg Philipp. Op. cit. 
16 AGRICOLA, Johann Friedrich. Op. cit, p. 154-5. 
nao se escrever 
"Sobre a escrita da cadencia feminine em quarta descendente 
deve-se observer que as duas ultimas notas sao por alguns 
compositores de forma diferente de como sao cantadas, exempli 
gratia: 
notw;8.o 
"Esta escrita e sem duvida condenavel, pois nao se deve escrever 
sem motivo de forma diferente do que se can!a, e tambem porque 
muitos cantores se enganam por isso por falta de conhecimento e 
podem ser levados a erro, especialmente em meio a um 
recitativo."17 
Tambem Sulzer apresenta uma observa~o crftica: 
"Reportamo-nos [ ... ]a execu<;:ao de bons cantores, que em Iugar de 
l2Lr r 
cantam 
r 
Mas por que nao se escreve assim?"18 
17 SCHEIBE, Johann Adolf in MARPURG, Friedrich Wilhelm. Kritiscfle-E3rie.fe uber 
Tonkunst. Berlim, 1760-62, carla 109, p. 352. 
18 SULZER, Johann Georg. Op. cit. 
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3.3. A realizac;.:ao do baixo continuo 
3.3. 1. Os afe!os do texto 
Turk refere-se a importancia da realizagao do baixo continuo de acordo 
com os afetos do texto: 
"No recitativo, grande parte depende do tecladista. Ele deve 
con!ribuir para a expressividade da pec;:a."19 
3.3.2. A ornamenlagao 
Sabre a ornamentac;:ao no acompanhamento do recitativo, 
diz o seguinte: 
P. Bach 
"Outros instrumentos de teclado nao usam ornamentos ou 
refinarnentos alem de arpejos no acompanhamento recitativo·s."20 
Neste capitulo ele fala sabre a realizagao do baixo con!fnuo no nrr""" e OS 
"outros instrurnentos de teclado" aos quais ele se 
instrumentos de teclado que nao o 6rgao. 
aqu1 sao os 
Tambem Telemann cita o arpejo como a unica fnrm<> de ornamentac;:ao 
no acompanhamento do recitative: 
"[Aiem do arpejo] todos os movimentos e ornamentos devem ser 
deixados de I ado na interpretac;:ao do recitative ... "21 
19 TURK, Daniel Gottlob. Kurze Anweisungen zum Genera/-ba/3 Halle e 
Leipzig, 1791. Edic;:ao de Viena, 1822, p. 301 ss. 
20 BACH, Carl Philipp EmanueL Op. cit, p. 422. 
21 TELEMANN, Georg Philipp. Singe-, Spiel- und Genera/ba/3-0bungen. Hamburgo, 
1733-34. Kassel e Basel: Barenreiter Verlag, 1968, p. 
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3.3.2.1. A realizac;:ao dos arpejos 
Telemann fornece indicac;:oes sabre a realizac;:ao de arpejos em 
recitativos: 
22 1bid. 
" ... a forma mais usual de se arpejar as notas e a seguinte: 
I 
"Alguns tambem tocam em movimento conlrario: 
.. 
[ ... ] Quanto mais rapido e curto isto ocorre, melhor e para o 
cantor."22 
C. P. E. Bach relaciona os arpejos ao carater do recitativo: 
"Se a declamal,(iio e rapida, os acordes devem ser locados no 
mesmo instante, particularmente em pausas na parte do solista 
onde o acorde precede uma entrada subsequente. Quando o 
acorde termina, o proximo deve ser tocado prontamente. Assim o 
cantor nao sera perturbado em seus afetos e sua execw;:ao rapida 
exigida, pois ele sempre sabera o andamento e construc;:ao da 
harmonia [ ... ]. Arpejos sempre devem ser evitados na declamagao 
rapida, especialmente quando ha freqUentes mudangas de acordes. 
Por um lado, nao ha tempo para eles, e mesmo sa houvesse, eles 
poderiam facilmente confundir o acompanhante, o cantor e os 
ouvintes. Alem disso, arpejos nao sao necessaries porque ales 
tem seu emprego natural em situagoes bem diferentes, em 
recitativos lentos e acordes sustentados. Nestes casos ales servem 
para lembrar ao cantor que ele deve permanecer em um certo 
acorde, e impedir que ele perca o tom devido a extensao do acorde, 
ou que ele pense que o acorde mudou. 
"A rapidez com que o acorde e arpejado depende do 
andamento e carater do recitative. Quanta mais Iento e afetuoso o 
recitativo, mais lentos os arpejos [ .. .]. Nos recitativos, mais do que 
em outras pegas, os acordes devem ser expressos em um volume 
adequado."23 
Kellner tambem refere-se a realiza<;:ao de arpejos: 
"Toque diferentes tipos de arpejos de acordo com o carater da 
pega''24 
"Um harpeggio reiterado pode ser final, quando [ ... ] se toea com a 
mao direita um acorde plaque, como e comum no cravo na 
interpretagao do recitativo e em outras notas paradas 
23 BACH, Carl Philipp Emanuel. Op. cit, p. 421-2. 24 KELLNER, David. Op. cit. p. 19-20. 
25 WIEDEBURG, Michael Johann Friedrich. Der sich selbst mt<lr!IIterem1e 
Clavierspieler, vol. Ill. Halle, 1775, p. 892. 
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L6hlein adverte sabre o uso de arpejos: 
"Se o recitative e rapido - em uma se<;:ao ou em todo ele - nao fa<;:a 
-·neio"26 acordes arpejados ou muito amplos_ Nao abuse do ,.., 
Turk tambem restringe o uso de arpejos: 
"Por varios motives, entre outros pela variedade necessaria, 
costuma-se nos recitativos tocar os intervalos dos acordes indicados 
nem sempre ao mesmo tempo, mas sim um o outro 
(arpejados) [,_]; porem deve-se evitar os arpejos principalmente 
quando M uma pausa no canto e o baixo toea sozinho, como 
indicado abaixo em a), ou quando se deve dar o tempo b)_ Em uma 
rapida sequencia de acordes c), e logo antes da entrada de uma 
nova harmonia d), os arpejos pod em causer uma certa confusao!'27 
<) 
( • 
~ ,.: 
1-n;.- 0 
----- - ------
6 
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c) 
" " •1l ~ 
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(nilo a Ol\SelM:vel) 
-
• " Ill 
-----1 
-
26 LOHLEIN, Georg Simon_ C/avierschu/e oder kurze und griindlict!e Anweisung zur 
Me/odie und Harmonie_ Leipzig e Zi.illichau, 1765, p_ 
27 TURK, Daniel Gottlob_ Op_ cit Edir;:ao de Halle, 1824, p_ 
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3.3.2.2. A nota final do arpejo 
C. p a realizagao dos 
acordes do baixo contfnuo: 
"No ultimo arpejo de um acorde preparatorio, e recomendavel que a 
ultima nota seja a nota inicial do cantor. Dessa forma ela sera 
melhor ouvida e o cantor sua tarefa facilitada!'28 
Esta mesma indicagao e encontrada em outros 
L6hlein30 
3.323. 0 uso de arpejos no 6rgao 
como Turk29 e 
No texto em que fala dos arpejos, Telemann acrescenta que na 
realizagao do baixo conlfnuo no 6rgao estes nao devem ser utilizados: 
"Estes arpejos devem ser realizados no cravo; no orgao, por outro 
lado, deve-se tocar todas as notas ao mesmo tempo."31 
A mesma indicagao e encontrada em E Bach: 
"No 6rgao nao se empregam arpejos:'32 
E tambem em Heinichen: 
28 BACH, Carl Philipp EmanueL Op. cit, p. 424. 
: TQRK, Daniel Gottlob. Op. cit Edio;:ao de Viena, 1822, p. ss. 
LOHLEIN, Georg Simon. Op. cit 
31 TELEMANN, Georg Philipp. Op. cit, p. 41, 
32 BACH, Carl Philipp EmanueL Op. cit, p. 422. 
"Nas igrejas, vista que os recitativos sao tocados com 6rgaos 
ecoantes e ressoantes, nao ha necessidade de prolixidade, porque 
as notas sao tocadas geralmen!e todas ao mesmo r<>nmn "33 
Turk diz que o arpejo pode ser usado no 6rgao, nnr,Am com restrigoes: 
"0 uso do arpejo nao deve ser frequente no 6rgao, e deve ser 
sempre da mesma forma, As vezes inicia-se pelos sons mais 
graves, as vezes pelos mais agudos; as vezes os inlervalos sao 
tocados um ap6s o outro de forma extremamente rapida, as vezes 
moderadamente; as vezes arpeja-se o acorde de forma que cada 
intervalo ocorra apenas uma vez, as vezes com 
e!c,"34 
3,3,3, As cadencias 
frequencia, 
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Sabre a realiza<;:ao das cadencias do baixo con!fnuo existem indicagoes 
do proprio compositor das cantatas, P, Telemann: 
"Na opera as cadencias devem ser atacadas imediatamente, 
enquanto o cantor diz as ultimas silabas, entretanto na cantata 
devem ser atacadas posteriormente, ,"35 
33 HEINICHEN, Johann David. Neu erfundene und grundliche Anweisung, wie ein 
Music-Liebender auff gewisse vortheilhafftige Arth konne zu vollkommener 
Erlemung des Genera/-Bal3es. Hamburgo, 1711, cap, 27, 
34 TURK, Daniel Gottlob, Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten. Halle e 
Leipzig, 1787, p. 165, 
35 TELEMANN, Georg Philipp, Op, cit, p, 40, 
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Tambem C. P. Bach diz que em uma interpreta<;:ao correta os acordes 
da cadencia devem ser tocados ap6s a terminagao do cantor: 
" [na opera] o primeiro cravista, quando ha dois, espera pela 
termina~;ao da cadencia do cantor, mas ataca na Sllc!oa final o 
acorde que correlamente deveria ser tocado depois."36 
3.3.4. Pausas 
Nos recitativos nao e comum a existencia de pausas escritas na 
nota~tao do baixo conlfnuo, mas Kollmann apresenta uma indica~tao importante 
sabre a realizac;;ao destas pausas: 
"0 tecladista niio deve necessariamente sustentar acordes: notas 
escritas como semibreves ou minimas podem ter o valor de 
seminimas seguidas de uma pausa."37 
3.3.5. Repeti<;:ao de notas 
Telemann explica sobre quando se deve repetir notas na linha do baixo 
continuo: 
---····--
36 BACH, Carl Philipp Emanuel. Op cit, p. 422. 
37 KOLLMANN, Augustus Frederic Christopher. A second prc!ctical guide to 
Thorough-Bass. Londres, 1807, p. 27. 
"Quando o acorde e dissonante (a) (c), toca~se apenas a mao 
direita, mas nao ao mesmo tempo a esquerda; porem se o acorde 
se resolve em uma consonancia (b), toca-se com as 
.... ~. ·-"' -~-··--'->1"'""-
Ihr zeh * leht den To . back rait rech- te zu den no mi" ni- bus von 
I I 
j l i+ 
---
--------= 
(a) (b) (c) 
38 TELEMANN, Georg Philipp. Op. cit, p. 39. 
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IV- A INTERPRETAQAO DO RECITATIVO DA CANTATA 
AUF EHERNEN MAUERN 
75 
4.1. A cantata 
A cantata n° 24, Auf ehernen Mauern, para voz aguda, flauta dace e 
baixo conlfnuo, tem sua estrutura como a da maioria cantatas do 
aria-recitativo-aria. Ela foi escrita para o primeiro domingo ap6s a Pascoa, 
denominado Quasimodogeniti devido as primeiras palavras do lntroito, 1 ou 
domingo in albis (subentendido depositis) porque era o dia em que os 
neo-batizados deixavam de usar as roupas brancas recebidas no dia do 
batismo, ou seja, no Sabado Santo. Sua tonalidade e sol menor, e sabre es!a 
!onalidade Mattheson escreveu: 
"Talvez a mais bela tonalidade porque nao somente combine a 
seriedade da anterior [re menor] com uma grao:;a jovial, como 
lambem traz consigo um encanto extraordinario e serenidade, 
tornando-a flexivel e apropriada para lamentos Iemos e 
reconfortantes, tanto ansiosos quanta prazerosos; em suma 
presta-se igualmente para queixas moderadas, como para uma 
alegria comedida."2 
4.2. 0 texto 
4.2.1. A origem do texto 
Como e comum nas cantatas deste ciclo (e seguindo a tradigao de 
Neumeister), o texto baseia-se tematicamente na Eplstola o dia ao 
cantata foi destinada, com insergoes poeticas reliradas de outros !rechos 
Biblia. 
a 
A Epfstola para o domingo in albis e o capitulo primeira Epfstola 
de Sao Joao, versfculos 1 a 13, !ranscrito a seguir 
1 Entrada em latim, e a primeira parte do proprio da missa, durante a entrada 
do celebrante. E comum designar-se o domingo pela primeira do lntroito. 
2 MATTHESON, Johann. Oas neu-eroffnete Orchestra. Hamburgo, 1713, p. Ill, II, 
p. 237. 
"Todo o que ere que Jesus e Cristo, e nascido de Deus. E todo 
o que ama ao que o gerou, ama tambem ao que nasceu dele. 
Nisto conhecemos que amamos aos filhos de Deus, se 
amamos a Deus e guardamos os seus mandamentos. Porque o 
amor de Deus esta em que guardemos os seus mandamentos: 
e os seus mandamentos nao sao custosos. Porque todo o que 
e nascido de Deus vence ao mundo: e esta e a vit6ria que 
vence ao mundo, a nossa fe. Quem e o que vence ao mundo, 
senao aquele que ere que Jesus e o Filho de Deus? Este e 
Jesus Cristo, que veio com a agua e com o sangue: nao com a 
agua tao somente, senao com a agua e com o sangue: e o 
Espirito e o que da testemunho de que Cristo e a verdade. 
Porque tres sao os que dao testemunho no ceu, o Pai, o Verbo 
e o Espirito Santo, e estes sao todos a mesma E tres 
sao OS que dao testemunho na terra: o Espiri!o, a agua e o 
sangue, e estes sao uma mesma coisa. Se n6s recebemos o 
testemunho dos homens, o testemunho de Deus e maior; pois 
este e o lestemunho de Deus, que e o maior, porque ele 
testificou de seu filho. 0 que ere no Filho de Deus, tern em si o 
testemunho de Deus. 0 que nao ere ao Filho, vern a faze-lo 
mentiroso, porque nao ere no testemunho que Deus deu de 
seu Filho. E este e o testemunho que Deus nos deu, a vida 
eterna. E esta vida esta em seu Filho. 0 que tern ao Filho, tern 
a vida; o que nao tern ao Filho, nao tern a vida. Eu vos escrevo 
estas coisas para que saibais que tendes a vida eterna, os que 
credes no nome do Filho de Deus." 
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Este capitulo da 1 a Epistola de Sao Joao fa Ia da fe, a fe que vence ao 
mundo. A ideia principal do capitulo esta resumida na ultima frase, "terao a 
vida os que creem no nome do Filho de Deus". 
0 autor do texto da cantata Auf ehemen Mauem, M. Richey, utiliza o 
lema da fe como o elemento condutor que une o texlo das arias e do recitativo. 
4.2.2. 0 texto das arias 
A primeira aria e um vivace, e o texto e o seguinle: 
"Sabre muros de bronze, sabre fundamentos marmore 
repousa a confian<;:a em nossa esperan<;:a. Se as chamas vivas 
da fe iluminam os olhos e inflamam as almas, entao seu brilho 
sagrado nao sofre no cora<;:ao o crepusculo da duvida." 
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A aria final, um animoso, baseia-se no ritmo de uma hornpipe, antiga 
danga inglesa para charamela. 0 texto diz: 
"Sim, repeti vossas perffdias, apertai meus pes com rede e 
corda, minha fe sera preservada de vossa ira. Eu resisto as 
picadas venenosas da serpents, pais meus umbrais estao 
pintados com sangue, e assim a espada do exterminador nao 
me atinge." 
0 lema central dos textos e a fe. Na ultima aria duas inserc;:oes de 
outros trechos da Bfblia. A serpente e uma referencia a serpente do parafso, e 
uma metafora das tenta<;:oes. Os umbrais pintados de sangue remontam ao 
que o Senhor disse a Moises e a Aanao no Egito: 
"Este cordeiro sera sem mancha, sera macho e sera dum ano. 
Podereis tambem tamar um cabrito que tenha as mesmas 
qualidades. V6s o guardareis ate o dia quatorze deste mes: e 
toda a multidao dos filhos de Israel o imolara pela tarde. Eles 
tomarao de seu sangue e p6-lo-ao sabre os dois umbrais e 
sabre a verga das portas das casas onde eles o comerem [ ... ]. 
E aquela noite passarei eu pelo Egito, e matarei na terra do 
Egito todos os primogenitos, desde os homens ate os animais: 
e eu exercitarei meus jufzos sabre todos os deuses, eu, que 
sou o Senhor. Ora, o sangue com que estiver marcada cada 
casa onde v6s morardes servira de sinal a vosso favor: eu 
verei o sangue e passarei a outra parte: e a praga de morte 
nao locara em v6s quando eu ferir todo o Egito," 
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Ex 12,5~12 
4,22, 1, As rimas no texto das arias 
Os textos do Harmonischer Gottesdienst sao escritos no estilo 
"madrigal", em linhas de extensao desigual com as rimas colocadas 
irregularmente, e isso pode ser vista nas arias e no recilativo da cantata Auf 
ehernen Mauern 0 texto original das arias encontra~se transcri!o a seguir, e 
as rimas estao indicadas por pares de sinais graficos, 0 lexto foi dividido 
segundo as se<,:oes da aria da Capo, 
aria inicial: 
"Auf ehemen Mauern, auf marmomen Grunden + 
ruht unsrer Hoffnung Zuversicht; ~ 
Sol/en des Glaubens lebendigen Kerzen * 
die Augen erleuchten, die See/en entzunden, + 
so duldet ihr heiliger Schimmer im Herzen * 
die Dammerung des Zweifels nich("-
aria final: 
"Ja, ja, wiederholt nur eure Tacke, + 
spannt meinen FOBen Netz und Stricke + 
mein Glaube wird durch eure Wut bewahrt -
lch trotze der Schlangen vergifteten Stichen * 
sind meine Pfosten mit Blut bestrichen, * 
so rohrt mich nicht des Wargers Schwert," -
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4.3. 0 recitative 
4.3.1. 0 texlo do recitativo 
0 texto do recitativo pode ser dividido em 5 sec;oes (que sao indicadas 
aqui por letras de (A) a (E)), sendo que cada sec;ao se encerra com um ponto 
final no texto e uma cadencia na linha do baixo continuo. 
(A) "Enquanto a inconstancia arrebata o espfrito estupido e 
tfmido permanece-lhe desconhecido a confianc;a, o doce 
conforto, a alegria da fe. 
(B) 0 pe fraco, que se choca contra todas as pedras com 
passos indecisos, procura em vao a porta aberta que nos da a 
entrada segura ao trona de honra. 
(C) Nao, eu conhec;o aquele que ama minha alma: meu 
Salvador apresenta-se a mim em sua palavra para a redent;:ao, 
aquele que fez e sofreu o que eu deveria fazer e sofrer. 
(D) Este e o rochedo sobre qual minha fe repousa, este e o 
escudo que cobre meu peito quando vossa ira, inimigos de 
meu Salvador, amedrontar-me. 
(E) Assim meu corayao nao poden3 ser roubado por v6s: eu 
sei, eu sei em quem creio." 
Es!as sec;oes podem ser reunidas em grupos maiores, assim as segoes 
(A) e (B) falam de inconstancia, timidez e indecisao; na set;:ao (C) o narrador 
nega as duas primeiras segoes e afirma que conhece o Salvador; as set;:oes 
(D) e (E) afirmam firmeza e solidez, o narrador e seguro de sua fe e usa 
palavras como "rochedo" e "escudo" para representar esta seguram,:a. A ultima 
frase encerra o recitativo com uma afirma9ao ate mesmo reiterada, o texto 
aftrma uma vez e repete que sabe em quem ere, o que reforya a ideia de 
certeza e seguranya. 
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Pode-se observar que neste recitative existe uma dualidade, que se 
repete em cada set;:ao: a ideia principal e a afirmat;:ao da fe, porem o autor do 
texto inicia o recitative com uma ideia oposta, a de indecisao e inseguram;:a, ou 
seja, existe um tema principal e um secundario que se opoe a ele. Cada set;:ao 
pode tambem ser subdividida em duas partes, uma correspondendo a um lema 
principal e a outra correspondendo a um secundario oposto a este. Na set;:ao 
(A) o lema principal e o de timidez e inconstancia, porem a segao encerra-se 
com o conforto e a alegria da fe. Na segao (B) a ideia principal e a de passos 
indecisos, porem mais adiante tem-se a entrada segura ao trona de honra. A 
segao (C) inicia-se com o amor do Salvador, mas logo fala seu sofrimento. 
Na sec;;ao (D) tem-se solidez e firmeza nas palavras "rochedo" e "escudo", e 
em seguida o medo da ira dos inimigos do Salvador. A segao (E) inicia-se 
mencionando o roubo do coragao pelos inimigos do Salvador, e termina com a 
afirmagao da fe. Como se pode ver, se o tema principal e um afeto positivo, o 
secundario e negativo, e vice-versa. 0 quadro 04 mostra os temas no recitalivo 
e em cada segao, sendo que o tema principal esta grafado em negrito: 
recitative incerteza fe 
segao 01 inconstancia confian9a da fe 
segao (B) indecisao seguranc;a 
secao (C) am or sofrimento 
sec;ao (D) seguran«;:a me do 
segao (E) tentagao fe 
Quadro 04 - os temas no texto do recitative da cantata Auf ehemen Mauem 
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4.3.1.1. As rimas no texlo do recitativo 
Como as arias, o texto do recitativo tambem foi escrito no estilo 
"madrigal". 0 texto original encontra-se transcrito abaixo, dividido de acordo 
com a pontua<;ao do texto e as cadencias do baixo continuo. Tambem aqui as 
rimas estao indicadas par pares de sinais graficos. 
"Solange noch der Unbestand den schOchtemen, 
den bladen Geist + 
bald hie bald dorthin reifSt, + 
bleibt ihm die Zuversicht, der siJBe Trost, 
die Freudigkeit des G/aubens unbekannt. 
Der schwache Furs, 
der noch mit ungewissen Schritten 
an aile Steine stofSt, 
sucht nur umsonst die offne Pforte, 
die uns zum Gnadenstuhl den sichern Zutritt gibt. 
0 nein! lch kenne den, der meine Seele liebt: Mein Heiland stellt 
sich selbst in seinem Worte mir zur Erlosung dar, * 
der das getan, der das gelitten, 
was ich zu tun, was ich zu leiden schuldig war. * 
Dies ist der Fels, auf dem mein Glaube ruht; -
dies ist der Schild, der meine Brust bedecket, = 
wenn eure Wut, -
ihr Feinde meines Heils, mich schrecket. = 
So wird mein Herz euch nicht zum Raube: # 
ich weiB, ich weirs, an wen ich glaube." # 
,. 
' 
• 
Glau-beru: "1111·· - kmnt 
• 
Exemplo 13 0 recitativo 
del'! blb -den Gei'it bald 
,: 
Der schwa.clw Ful1, clerMchnrit un-ge-w'i£ ~en Sc tit ten an 
:---:::--.-
da cantata 
' 
" 
rdas ge-lit-ten, was ichzu 
Auf ehemen 
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Mauem 
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4,3,2, A harmonia no recita!ivo 
Nos recitativos do Harmonischer Gottesdienst a harmonia nao obedece 
a sequencias tradicionais da epoca, mas se processa em sequencias de 
acordes delimitadas pelas divisoes do texto, e o can:~ter destas sequencias 
tambem e ligado aos afetos do texto, 
Dividindo-se os acordes do recitativo em blocos, percebe-se que 
existem tres tipos: em alguns a sequencia harmonica e bern clara, fixando uma 
tonalidade atraves de uma cadencia perfeita ( V - I - IV - - I); alguns seguem 
um ciclo de dominantes, e outros apresentam acordes instaveis, formando uma 
sequencia complexa e nao muito clara 
4,32, 1, Blocos com cadencias perfeitas 
Este tipo de sequencia ocorre em tres trechos, mostrados nos exemplos 
14, 15 e 16: no final da sec;:ao B, compassos 11 a 13, onde no texto se tern "a 
porta aberta que nos da a entrada segura ao trona de honra", ou seja, a 
mudanc;:a para um afeto positivo, e a tonalidade fixada e maior, 
Exemplo 14 - o recitative da cantata Auf ehernen Mauern, sequencia de 
acordes dos compasses 11 a 13, 
Outro trecho com a mesma sequencia e o final da sec;:ao C, compassos 
18 a 20, onde o texto diz "aquele que fez e sofreu o que eu deveria fazer e 
sofrer" e a tonalidade fixada e do menoL 
Exemplo 15 - idem, sequencia de acordes dos compasses 18 a 20. 
Toda a sequencia da se9ao E, compasses 25 a e uma cadencia 
perfeita. Este e o final do recitativo, e no texto se tem a afirma~tao final da fe. A 
tonalidade fixada aqui e sol menor. 
Exemplo 16- idem, sequencia de acordes dos compasses a 28. 
4.3.2.2. Blocos com ciclos de dominantes 
No recilativo analisado podem-se encontrar dais destes blocos, 
mostrados nos exemplos 17 e 18. No infcio da se~tao, compasses 13 a 17, 
onde pela primeira vez o lema principal da se9ao e um afe!o positivo 0 texto 
aqui diz: "Nao, eu conhe9o aquele que ama minha alma: meu Salvador 
apresenta-se a mim em sua palavra para a reden9ao", e se tem na harmonia 
uma sequencia com fa maior, si bemol maior e mi bemol maior. 
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Exemplo 17 - idem, sequencia de acordes dos compasses 13 a 17. 
Um outro trecho onde ocorre este tipo de sequencia e o inicio da se9ao 
D, compasses 21 a 24, onde o texto diz: "Este e o rochedo sabre qual minha fe 
repousa, este eo escudo que cobre meu peito", e os acordes sao do maior, fa 
maior e si bemol maior. 
h 
; 
.. 
Exemplo 18- idem, sequencia de acordes dos compasses 21 a 24. 
4.3.2.3. Blocos com sequencias complexas 
Existem tres trechos do recitative onde ocorrem blocos com sequencias 
complexas de acordes instaveis, e estes trechos correspondem a afetos 
negatives do texto. A sequencia harmonica destes trechos esta representada 
nos exemplos 19, 20 e 21. 
A primeira sequencia deste tipo encontra-se em toda a sevao A, 
compasses 1 a 7, onde o recitative se inicia com as seguintes palavras: 
"enquanto a inconstancia arrebata o espirito estupido e timido permanece-lhe 
desconhecido a confianc;a, o dace conforto, a alegria da fe". Partindo do 
acorde de sol menor que encerra a aria subsequente, o recitative inicia-se com 
um acorde de sol maior com a setima no baixo, um acorde tenso que nao se 
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resolve, mas leva a outros acordes tensos, de do suslenido diminulo e Ia 
sustenido diminuto, ambos em primeira inversao. Todos estes acordes 
apresentam um trftono (fa-si, sal-do sustenido e Ia sustenido-mi, 
respectivamente), e com um acorde de si menor encerra-se olema principal da 
se<;:ao, com a palavra reif3t ("arrebata"). Para o lema secundario, da confian<;:a 
da fe, existe apenas um acorde, para a palavra Zuversicht ("confian<;a"), ainda 
um acorde tenso: mi maior com a selima no baixo (com o trftono re - sol 
sustenido), e a se<;:ao encerra-se com uma cadencia do suslenido maior -fa 
sustenido menor. 
w .. II" i" e . .. g fie #h 
... .. .. 5+ ... 5+ 
l ! 2+ 
• 
Exemplo 19 - idem, sequencia de acordes dos compasses 1 a 
Um outro trecho eo infcio da se<;:ao B, compasses 8 a 10, onde olema 
principal e a indecisao. 0 texto diz: "o pe fraco, que se choca contra todas as 
pedras com passos indecisos". Na harmonia tem-se fa sustenido menor, re 
maior com selima em primeira inversao e sol maior com selima no baixo, e sol 
maior (sem indica<;:ao de selima). 
5+ 6 
5\ 
4+ 
2 
Exemplo 20 - idem, sequencia de acordes dos compasses 8 a 10. 
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0 ultimo trecho onde ocorre uma sequencia deste tipo e o final da se<;:ao 
D, compasses 24 e 25, onde o texto tambem com um afeto negativo. Aqui o 
texto diz: "quando vossa ira, inimigos de meu Salvador, amedrontar-me". Para 
a palavra Wut ("ira"), ha uma quebra na sequencia de dominantes anterior com 
um acorde de mi diminuto em primeira inversao, que leva a Ia maior com 
selima menor no baixo e a cadencia Ia maior - re menor. 
N 
M 
Exemplo 21 - idem, sequencia de acordes dos compasses 24 e 25. 
Como se pode perceber, estes blocos nao ocorrem ao acaso, mas 
associados a divisao do texto feita anteriormente. 0 quadro 05 apresenta a 
distribui<;:ao dos tipos de blocos de acordes com rela<;:ao a divisao do texto, 
sendo indicados tambem o acorde inicial e o final de cada bloco. No exemplo 
22 tem-se a partitura do recitative com as mesmas divisoes apresentadas 
abaixo. 
texto tipo de bloco de acordes acorde inicial 
e final 
secao (A) 
Enquanto a inconstancia 
arrebata o espirito es!Upido e sol maior 
!imido sequencia complexa 
fa# menor 
permanece-lhe desconhecido 
a confiant(a, o doce conforto, 
a alegria da fe. 
secao (B) 
0 pe fraco, que se choca fa# menor 
contra todas as pedras com sequencia complexa sol maior 
I passos indecisos, 
procura em vao a porta aberta do maior 
que nos da a entrada segura cadencia perfeita fa maior 
ao trono de honra. 
sec;:ao (C) 
Niio, eu conhec;:o aquele que 
ama minha alma: meu fa maior 
Salvador apresenta-se a mim ciclo de dominantes 
em sua palavra para a mi b maior 
redenc;:ao, 
aquele que fez e sofreu o que cadencia perfeita sidim. 
eu deveria fazer e sofrer. do menor 
sec;:ao (D) 
Este e o rochedo sabre o qual do maior 
minha fe repousa, este e o ciclo de dominantes sib maior 
escudo que cobre meu peito 
quando vossa ira, inimigos de midim. 
meu Salvador, sequencia complexa re menor 
amedrontar-me. 
secao (E) 
Assim meu corac;:ilo nilo re maior 
pod era ser roubado par v6s: cadencia perfeita 
sol menor 
eu sei, eu sei em quem creio. 
Quadro 05 - os blocos de acordes no recitativo da cantata 
distribufdos de acordo com as divisoes do texto. 
ehemen Mauern 
--~ 
• 
gibt 0 nein! lclt ken-w ®n, 
'-
'-
mei-ne Brust be-~~1, l"!llllli eu-f!:ut, ihxFeift..de:mei-IDsHeili:,rnlch schfek:.ke~ SowimJin 
=-=· 
,. 
' 
Hmzeuthnil;.hl:r.umful.u..be ich weiD, ich we:iO, an wen ich glau- 'be_ 
~-~-
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Exemplo 22 - a divisao do recitative da cantata Auf ehemen Mauem em blocos 
de acordes. 
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4.4. A interpreta~ao do recitativo 
A interpretac;ao do recitative, par estar relacionada a uma interpretac;ao 
dos afetos do texto, pode ser extremamente pessoal; o que deve ser deixado 
clara e que a interpretac;ao do recitative da cantata Auf ehemen Mauem 
descrita a seguir e apenas uma sugestao do autor do presente trabalho, e que 
nao se pretends com isso apresentar regras fixas para a interpretagao deste 
recitativo, mas sim um exemplo de aplicac;ao dos textos citados no capitulo 
anterior. 
4.4.1. 0 acorde inicial 
0 acorde que abre o recitative e um acorde tenso, com intervalos de 
e 4" aumentada (um trftono). Esta tensao e instabilidade ja prepara o ouvinte 
para o afeto das duas sec;oes seguintes: 
•• 2 
So-kin-ge roch der 
Exemplo 23 - recitativo da cantata Auf ehemen Mauem, compasso 1. 
No Harmonische Gottesdienst existem outros recitativos que se iniciam 
por um acorde com 2" e 4" aumentada, e pode-se constatar que nestes 
recitativos o texto e carregado e possui um afeto negativo. Por exemplo a 
cantata no 18, Wer ist, der dort von Edom kommt para o domingo da Paixao, 
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onde o texto diz que "o pecado era muito grande, a 
violenta": 
Altlssimo muilo 
ie Stin-de warzu groJJ, des Hochs-ten Zom zu hef- ti<:; drum war f1ix je-ner 
4+ 
2 
1 
5 
Exemplo 24 - recitativo da cantata Wer ist, der dart von r-anm kommt, 
compassos 1 a 3. 
A instabilidade deste acorde pode ser inlensificada por um grande 
arpejo, com varias notas de passagem, sendo que somente as notas do acorde 
encontrada em TOrk,3 C. Ph. 8ach4 e lohlein,5 dizem que o 
acompanhante deve dar a nota ao solista no final de seu acorde, portanto 
sugere-se que aqui a nota mais aguda do acorde seja o 
parte do cantor. 
44.2. A sec;:ao (A) 
que e 0 infcio da 
Os primeiros acordes da sec;:ao (A) coincidem com as palavras 
"inconslancia" ( Unbestand), "tfmido" (schachtemen), "espirito es!upido" 
(bladen Geist) e "arrebata" (reil3t), ou seja, exatamente as palavras que 
expressam a indecisao que predomina nestas duas primeiras sec;:oes: 
3 .. ----------
TURK, Daniel Gotllob. Kurze Anweisungen zum Genera/-ba/3 Halle e 
Leipzig, 1791. Edigao de Viena, 1822, p. 301 ss. 
4 BACH, Carl Philipp Emanuel. Essay on the true art of playing keyboard instruments, 
trad. William J. Mitchell. Nova York: W. W. Norton & Company Inc., 1949, p" 
424. 
5 LOHLEIN, Georg Simon. C/avierschule oder kurze und grCmd/iche Anweisung zur 
Me/odie und Harmonie. Leipzig e Zullichau, 1765, p. 1 
So - lan - ge noch der Un . b st " and den schU.ch - ter - :nen, 
4• 
' 
den blli - den Geist 
Exemple 25 ~recitative da cantata Auf ehemen Mauem, compasses 1 a 4. 
A harmonia desta primeira se9ao consiste de uma sequencia complexa, 
com acordes instaveis. Aqui vale lembrar o texlo de C. P. Bach: 
"Quanta mais Iento e mais expressive o recitativo, 
arpejos, porem assim que o acompanhamento 
Iantos os 
de notas 
suslentadas para notas mais curtas, o acompanhante deve tocar 
acordes curtos e firmes e sem arpejos, e com as .. s 
Estes acordes nao devem portanto ser realizados de fnnm::~ firme e resoluta, 
mas arpejados de uma forma indecisa. Notas isoladas aqui refor9ar 
esta ideia de indecisao. 
Ap6s estes trecho ocorre uma mudanca no 
acorde coincide com "confianca" (Zuversicht). 
6 BACH, Carl Philipp Emanuel. Op. cit, p. 422. 
do texto, o proximo 
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Exemplo 26 - idem, compasses 5 a 7. 
Este acorde deve diferenciar-se dos outros e expressar novo afeto. Talvez 
um arpejo nao muito Iongo, ja que o lema predominante aqui ainda e 
indecisao, e realizado de forma rapida e decidida. pausa no baixo 
continuo antes deste acorde (quando o texto apresenla uma nova com 
as palavras bleibt ihm die Zuversicht) pode reforgar esta mudanga de afeto. 
Nao ha uma pausa escrita no baixo continuo, mas segundo Kollmann, 7 nalas 
escritas como semibreves nao devem necessariamente ser sustentadas e 
podem apresentar valores mais curios. 
0 cantor nao deve iniciar o recitative de forma muito lenta, para que se 
fa<;:a um contraste com as segoes seguintes, e deve ter em mente que a ideia 
predominante aqui e a de indecisao e incerteza. Talvez o trecho que fala da 
seguranga (bleibt ihm die ZuversichL) possa serum pouco rapido. 
4.4.3. A segao (B) 
Na segao (B) o texto diz sabre "o pe fraco que se choca contra Iadas as 
pedras com passos indecisos". Aqui ha duas ideias diferentes: a de passos 
indecisos e a de chocar-se. Ha dais acordes para "passos indecisos" 
(ungewissen Schritten), que podem ser realizadas em arpejos longos e 
irregulares que se estendem por todo o tempo dos acordes, ale que o pe se 
choca (stom), onde o acorde e forte, brusco e plaque: 
-----
7 KOLLMANN, Augustus Frederic Christopher. A second omctica/ guide to 
Thorough-Bass. Londres, 1807, p. 27. 
Derschwa-che FuD, dernochrnit un-ge-\rtis-sen Sc 
' >I 
Exemplo 27 - idem, compasses 8 a 10. 
4• 
' 
6 
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Em seguida h8 uma mudan9a do afeto, os acordes coincidem com as 
palavras "porta" (Pforte), "trono de honra" (Gnadenstuhl), "segura" (sichem): 
sucht nu¥ mn sonst die off - ne Pfor - te, die lll'!S zuxn 
Gna ~ clen - stuhl clen. si - chern u - ttitt gibt 
Exemplo 28 - idem, compasses 10 a 13. 
A harmonia corresponde a esta mudant;;a, pela primeira vez no recitative 
tem-se uma sequencia de acordes que forma uma cadencia perfeita e, 
conseqOentemente, a fixal(ao de uma tonalidade, fa maior. Esta sequencia 
harmonica prepara uma mudant;:a do afeto do recitative: nesla segao o afeto 
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principal ainda era de inseguran<;:a, mas a partir de agora passa a ser de 
certeza e afirmagao da fe. Os acordes nao devem ser realizados longos, mas 
curtos, rapidos e com poucas notas. 
Ja nesta set;ao o cantor pode iniciar o contraste que tern sua 
culminancia no inicio da set;ao seguinte. A partir da palavra Pforte ("porta"), 
quando comet;a a cadencia perfei!a, o texto pode ser canlado de forma urn 
pouco mais lenta e afetuosa, porem segura. 
4.4.4. A set;ao (C) 
Na set;ao (C) ocorre uma mudant;a no carater tex!o, que agora fala 
do amor do Salvador. Esta segi'io inicia-se com 0 nein! ich kenne den, der 
meine Seele Iiebl ("nao, eu conhego aquele que ama minha alma"). Este ponto 
e extremamente expressive. A ideia central do recitative e a fe, e "minha fe no 
Salvador", porem aqui h8 "o amor do Salvador por mim"; quando em toda a 
cantata o sentimento dirige-se do narrador ao Salvador, nesta frase ocorre 
uma inversao ou reciprocidade de sentimentos. Aqui os acordes coincidem 
com as palavras den (o pronome relative que se refere ao Salvador) e liebt 
("ama"): 
0 nein! 
Exemplo 29 - idem, compasses 13 a 15. 
Estes dois acordes parecem assim indicar a ideia central desta frase: ele ama. 
A harmonia condiz com o afeto do texto: ap6s toda a indecisao dos compasses 
.. 
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anteriores, e do baixo continuo ter passado par varias modulac;:oes, ha aqui 
uma cadencia com um acorde de fa maior com ya que leva a si bemol maior, 
que por sua vez e a relativa maior da tonalidade das arias (sol menor). 0 
cantor e a realizac;:ao do baixo contfnuo devem refon;:ar o afeto do texto com 
grande expressividade. 0 primeiro acorde (na palavra den, o pronome relativo 
que se refere ao Salvador) pode ser realizado em um arpejo expressive e 
decidido, ao contrario dos anteriores, irregulares e indecisos, porem curta e 
com poucas notas. Este acorde pode estender-se ate sua resoluc;:ao, que 
coincide com a palavra liebt, realizada em um arpejo ainda mais Iongo e 
expressive porem sem afetagao, mas sim firme e resoluto; o cantor deve 
esperar que o cravo !ermine o arpejo antes de continuar o texto. 0 andamento 
tambem e urn fator importante na representagao do afeto deste trecho; se nas 
duas sec;:oes anteriores o texto apresenta um carater de crftica aos indecisos, 
tlmidos e inconstantes e era um pouco mais rriovido, aqui e devotado e 
amoroso, mais pausado e Iento. A frase Mein Heiland ... nao deve ser 
cantada tao lentamente, para que se fac;:a um contraste com a frase anterior; 
alem disso, a forma como foi escrita a linha do baixo continuo parece sugerir 
isso, ja que os acordes aqui sao mui!o mais espac;:ados: depois do acorde para 
a palavra liebt ha toda uma frase sem acorde algum, e o proximo acorde 
coincide com dar (partfcula do verba darstellen, "representar") no final do texto. 
A seguir o texto apresenta uma nova ideia, e aqui novamente uma 
pequena pausa no baixo continuo antes do acorde para getan ("fez") pode 
separar esta nova ora<;ao. 0 texto aqui diz: "aquele que fez e sofreu o que eu 
deveria fazer e sofrer". Ha quatro acordes: para "fez" (getan), "sofreu" 
(gelitten), "fazer" (tun) e "sofrer" (leiden): 
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zur Er - lO - sung dar, r das ge tan, x das ge - lit - hn<, ',vas ich zu 
tun, was ich zu lei den schul ~ dig war. 
Exemplo 30 - idem, compassos 17 a 20. 
0 texto entre estas palavras e repetitive: der das getan, der das gelitten, was 
ich zu tun, was ich zu leiden, e o afeto e urn pouco diferente do texto anterior; 
antes ele falava do amor do Salvador, e de como ele se apresenta em sua 
palavra, aqui ainda se fala do Salvador, mas de como ele sofreu. Se antes o 
texto era mais Iento e expressive, aqui deve ser feito urn conlraste, ele pode 
ser mais movido, em uma progressao que culmina nos acordes da cadencia. A 
harmonia acentua essa progressao, ela consiste de uma sucessao de acordes 
formando uma cadencia perfeita, que se resolve na cadencia que encerra a 
segao. Tambem a colocagao dos acordes parece acentuar esta progressao: ao 
contrario dos acordes anteriores, estes estao colocados bern mais pr6ximos 
uns dos outros. Estes acordes devem portanto ser realizados em urn 
crescendo de tensao, que se resolve na cadencia, preparando o afeto da 
sec;;ao seguinte. 
4.4.5. A sec;;ao (D) 
A segao (D) inicia-se como texto "es!e eo rochedo sabre o qual minha 
fe repousa, este e o escudo que cobre meu peito". Aqui existem duas 
metaforas para a fe. Pode-se observer que nas duas frases existem elementos 
iguais, o rochedo e o escudo como imagem de firmeza e estabilidade 
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(correspondendo a um acorde de do maior na linha do baixo continuo), e o 
repousar e cobrir como um movimento descendente. ls!o reflete-se na parte do 
cantor, "rochedo" e "escudo" possuem a mesma como tambem 
"repousa" e "cobre", e mesmo a harmonia na segunda orat;;ao e uma 
transposit;;ao da harmonia da primeira: 
Dies ist der Fels, anf dem mein G u-be ruht~ d.Ws istder Schild, cler mei~ne Brust be. dek~ket, 
Exemplo 31 - idem, compasses 20 a 23. 
Porem quando se analise a linha do baixo pode-se perceber uma !eve 
diferenciac;:ao entre as duas orac;:oes: na primeira M uma acorde para 
"rochedo" e um para "repousa", porem na segunda somente um para "cobre", 
tres acordes formando um ciclo de dominantes. Esta e a diferenc;:a que quebra 
a simetria entre estes duas orac;:oes, porem ficam a cargo do interprete outras 
diferenciac;:oes, para que estas orac;:oes nao sejam executadas de forma 
identica. Para isso o interprete deve utilizar-se de elementos expressivos, 
como por exemplo o andamento. Os acordes do baixo continuo devem 
representar tambem as ideias de estabilidade eo movimento descendents do 
texto. 0 acorde de do maior da palavra "rochedo" (Fels) pode ser realizado em 
um Iongo arpejo, e a ideia de movimento descendente das palavras "repousa" 
(ruht) e "cobre" (bedecket) pode ser expressa em um arpejo invertido destes 
acordes, dos agudos para os graves. 
0 texto passa entao a apresentar um outro afelo, falando sabre a ira 
dos inimigos do Salvador. Uma pausa no baixo continuo antes do acorde para 
Wut ("ira") reforc;:a a ideia deste novo afeto. Aqui ocorre o mesmo que na sec;;ao 
anterior: um sequencia de dominantes leva a um acorde inesperado, que desta 
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vez inicia uma sequencia complexa. Esle acorde 
menor com sexta natural) coincide com a palavra Wut 
e inesperado (sol 
e o lexlo wenn 
eure Wut ("quando vossa ira") deve ser mais rapido e agressivo, em contraste 
com o texto anterior, e esle carater deve ser manlido ate o da segao. 
mnn eu ~ re Wut, ihr Fein " de mei nes Heils, mich sch:rek-f..et 
" 
Exemplo 32 - idem, compassos 24 e 
,, 
' 
• 
Aqui existe um trecho onde podera surgir uma duvida. Esle acorde de 
sol com 6• maior (na verdade um acorde diminuto de mi com a !erga no baixo) 
passa para um acorde de sol com 2" e 4• aumentada Ia maior com a 
selima menor no baixo), porem apesar da mudanga de harmonia ha no baixo 
apenas uma semibreve. Apesar da escrita, deve-se repetir a nota do baixo? A 
resposta esta em um texto do proprio compositor das cantatas, que adverte 
que o baixo nao deve ser repetido quando o acorde e uma dissonancia, e deve 
ser quando e uma resolugao, 8 ou seja, aqui nao deve ser re~Je!i1do 
4.4.6. A segao (E) 
Na segao (E), mais curta, o afeto e bastante claro, tem-se a afirmagao 
final da fe. Ap6s a cadencia que encerra a segao ~n,ori.~r em re menor, um 
acorde de re maior prepara a entrada do lexto. Aqui lembrar a indicagao 
de Turk, Lohlein e C. P. Bach, que dizem que o acompanhante deve dar a 
8 TELEMANN, Georg Philipp. Singe-, Spiel- und Genera/baB-Obungen. Hamburgo, 
1733-34. Kassel e Basel: Barenreiter Verlag, 1968, p. 39. 
lOO 
nota para o solista no final do acorde, ou seja, este acorde deve culminar em 
urn Ia. Segue-se o texto: "assim meu cora9ao nao podera ser roubado por v6s" 
que termina com dois pontes, ou seja, e uma frase inconclusa e nos 
esperar por uma explica9ao que no fundo resume todo o recitative: 
So wirclmein Herz euch nicht zum ube: ich weill, ich weiD, an vre11 ich glaube. 
' 
Exemplo 33 - idem, compasses 25 a 28. 
A frase a seguir tern seu ponto culminante de expressividade em ich 
wei{!, ("eu sei"), de "eu sei em quem creio". Esta afirmayao nao tern urn novo 
acorde no baixo continuo, e em seguida ela e repetida, dest<a vez com urn 
acorde de do menor, o que parece real9ar a diferen9a entre a primeira e a 
segunda afirmayao, e provocar urn crescendo. Urn outro elemento que tambem 
real9a esta diferenva e sugere urn crescendo e a linha mel6dica do cantor; o 
primeiro ich wei{!, e urn intervale ascendente de quinta partindo do sol, e o 
segundo ich wei{!, urn intervale ascendente de sexta partindo da mesma nota 
Ela parece reunir em si toda a ideia de resolu9ao nao s6 recitative, mas de 
toda a cantata, portanto o cantor deve empenhar-se em transmitir esta ideia. 
Todo o recitative parece caminhar para este ich wei/3. Aqui parece ser 
apropriada uma pausa no baixo contfnuo: o acorde escrito para estas palavras 
e ainda o sol menor que coincide com a palavra Raube ("roubo"), mas aqui o 
texto apresenta uma afeto diferente. Alem disso esta frase desacompanhada 
pareca transmitir a ideia de urn certeza mais profunda. No segundo ich wei/3 a 
ideia de decisao e firmeza cabe tambem ao acorde de do menor; urn acorde 
firme e resolute, com urn arpejo rapido com poucas notas, talvez ate auxiliado 
pelo violoncelo, que pode atacar forte e depois fazer urn subito diminuendo. 
A oragao final an wen ich glaube ("em quem r-roin"i 
de resolugao do texto anterior, porem sem rigor; ela 
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manter o afeto 
indiretamente do 
Salvador, e nela o cantor deve expressar, alem da ideia de firmeza, a devogao. 
Aqui ha uma rima (Raube e glaube) em duas oragCies como mesmo numero 
observar que na tradugao para o portugues perde-se talvez um elemento: a 
ultima palavra do recitative e glaube, literalmente traduzido por "creio"; em 
alemao a palavra Glaube significa tambem "fe", e essa semelhanga r.,f,nrr·" 
ainda mais o encerramento do recita!ivo com a ideia central de toda a cantata. 
4.4. 7. As cadencias finais 
A notagao rflmica das cadencies pode induzir a erro: da forma como sao 
originalmente escritas, o primeiro acorde da cadencia ~A,,n~irlo com a ultima 
nota do cantor, porem o proprio compositor adverts 
cadE'mcia deve ser atacada ap6s a ultima nota do cantor. 9 
nas cantatas a 
Convem observar que na epoca era comum que as cadencies fossem 
edigoes modernas ja trazem as cadencies notadas da fnrm::. como devem ser 
realizadas. 0 exemplo 34 mostra uma cadencia do recilativo da cantata n° 
Zischet nur, stechet, ihr feurigen Zungen. 0 trecho foi extrafdo da edigao do 
Harmonischer Gottesdienst utilizada nesle estudo, de 1 pela Barenreiter 
Verlag. A fermata na linha do baixo continuo nao e original, e sim uma 
indica<;:ao do editor. 
---.. ·---
9 Ibid. p. 40. 
~-~~--
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Exemplo 34 - recitative da cantata Zischet nur, stechet, ihr feurigen Zungen, 
compasses 21 e 22. 
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Analisando-se o texto de cada segao pode-se ter uma ideia sobre a 
interpretac;:ao das cadencias finais de cada frase. As frases (A) e (B) encerram 
um mesmo lema, portanlo a cadencia que encerra a se~;ao (A) nao deve ser 
tao conclusiva quanta a que encerra a segao (B); ela deve ser realizada logo 
ap6s o termino do texto, nao deve ser muito lenta e o solista nao deve fazer 
uma pausa muito longa ate recome~far novamente com a se~;ao (B). A cadencia 
que encerra a se~;ao (B), pelo contrario, e bem mais conclusiva; ela termina a 
exposic;:ao de uma ideia e prepara para o infcio de algo novo. lsto e refor~fado 
pelo texto: a se~;ao (C) inicia-se com uma exclamac;:ao, "nao!", o que nada mais 
e que a refutagao das ideias de duvida, hesita~;ao e timidez expostas 
anteriormente; aqui tem-se o infcio da exposi~;ao da certeza, da firmeza de 
decisao. Esta cadencia, portanto, pode ser um pouco mais longa, e a pausa 
que se segue ate o inicio da proxima frase um pouco maior. Apesar das 
sec;:oes (C), (D) e (E) apresentarem o mesmo carater de convic<;:ao de fe, elas 
diferem mais entre si do que as se~;oes (A) e (B). Na se~;ao (C) o narrador 
afirma o amor do Salvador, na sec;:ao (D) apresenta a solidez de sua fe, e a 
ultima frase e sua afirma~;ao decisiva. Assim as cad€mcias que separam as 
se~;oes (C) e (D), e (D) e (E) devem ser mais conclusivas que a que separa as 
se¢es (A) e (B). A cad€mcia que encerra o recitative deve manter o afeto da 
afirma98o ich wei/3, e encerrar o recilativo com toda a sua resolucao. Deve ser 
firme, resoluta, decisiva, e com acordes nao mui!o arpejados. 
IOJ 
4A.8. A ornamentagao na linha do cantor 
Como foi vislo no capitulo anterior, varios mencionam as 
apojaturas nas terminat;:oes de frases em recitativos, em alguns casos 
chegam a ser obrigat6rias e frequentemente levam interpretes desinformados 
a erros de execugao. Entre estes autores encontra-se o proprio Telemann, que 
no prefacio do Harmonischer Gottesdienst chega a transcrever urn dos 
recitativos com as apojaturas. 
Na final do recitativo analisado aqui tem-se urn exemplo de 
ornamentat;:ao considerada obrigat6ria na epoca, a terminagao masculina em 
quarta descendents que deve ser realizada em uma terminal(ao feminina: na 
palavra glaube deve-se realizar uma apoja!ura, ou seja, a penultima nota e urn 
sol, e nao urn re como esta notado. Alem do texto de Telemann, em Agricola10 
e Scheibe11 encontram-se tambem exemplos da realizagao 
tipo de terminat;:ao. 
apojatura neste 
0 exemplo 35 mostra uma sugestao para a realizagao de apojaturas na 
linha do cantor. Seguindo os exemplos apresentados no capitulo anterior, as 
apojaturas foram colocadas nas lerminagoes de frases e em pontos do texto 
que deveriam ser acentuados. Em alguns trechos a mel6dica parece 
comportar uma apojatura, mas esta nao foi colocada devido ao carater do 
texto, por exemplo na terga descendente que corresponde a palavra Zuversicht 
("confianga"), ou para a palavra stoi3t ("choca-se"). No exemplo apresenlado a 
seguir as ornamentagoes estao indicadas por sinais colocados acima da linha 
mel6dica. 
---~·- ----
10 AGRICOLA, Johann Friedrich. Anleilung zur Singkunst, Berlim, 1 p. 1 
11 SCHEIBE, Johann Adolf in MARPURG, Friedrich Wilhelm. Kritische-Briefe uber 
Tonlwnst. Berlim, 1760-62, carla 109, p. 352. 
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V • CONCLUSAO 
l06 
Com base nos textos citados no capitulo Ill e na interpretacao 
recitative da cantata Auf ehernen Mauern realizada no IV podem-se 
apresentar alguns passos a serem seguidos para a inlerpretagao do recitativo: 
1. A edigao: antes de mais nada deve-se ter cuidados na escolha da 
edic;:ao a ser utilizada, que deve ser fiel a partitura original. Um fac-simile 
partitura original nem sempre e a escolha ideal. As vezes sua leitura nao e tao 
clara, e alem disso esle tipo de edic;:ao nao e facil de ser encontrado no Brasil; 
porem o fac-simile sempre e ulil para uma consulta ou comparacao com uma 
edigao moderna. 
As edi<;:oes modernas geralmente trazem a realizacao dos acordes, mas 
uma boa edi9ao traz os acordes realizados de forma e nao deve 
prescindir das cifras do baixo continuo. 
2. A analise do texto: para a interpretagao recitative deve-se 
inicialmente compreender o sentido do texto, ou seja, identificar o lema 
obra, a origem do texto, o lema principal das outras partes da obra e como 
este e apresentado. Em seguida deve-se buscar o tema principal do texto do 
recitativo e verificar em que partes ele e apresentado, e se existem divisoes, 
relacionadas as cadencias finais ou nao. Deve-se tambem verificar a estrutura 
do texto e sua pontuagao, e se exislem rimas e como estas colocadas. 
3. A analise da harmonia: esta analise deve ser com relat;ao ao 
texto. Deve-se observar aqui a ligat;ao da harmonia com os afetos do texto no 
recitativo como um todo e em suas divisoes, verificar a dos acordes do 
baixo continuo com as palavras correspondentes a estes e idenlificar o afeto 
destas palavras e sua importancia dentro da frase. 
4. A cadencia discursive do lexto: o cantor deve em mente a 
liberdade rftmica e mel6dica do texto, porem saber que e uma liberdade 
restrita: a cadencia rftmica do texto esta ligada a discursiva, e a 
melodia pode ser modificada, desde que nao se altere a harmonia. 
Nao raramente veem-se cantores preocupados apenas com a linha 
mel6dica do recitativo sem mesmo saber o que o texto significa, o que e um 
erro. Antes da linha mel6dica o cantor deve conhecer o e recita-lo, 
que !enha uma ideia clara de sua cadencia discursiva; 
estar consciente dos elementos do texto analisados acima. 
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isso o cantor deve 
5. A realizac;ao do baixo-contfnuo: os interpretes baixo continuo 
devem tambem estar conscientes da cadencia discursiva texto, e procurar 
reforc;ar os afetos do texto atraves da realiza<;:ao do baixo con!fnuo (no caso do 
instrumento harmonica) e da interpreta<;:ao da linha baixo (para o 
instrumento mel6dico). Deve-se observar as cadencias de cada frase e 
verificar quais sao mais ou menos conclusivas. Tambem ligado a 
expressividade do texto, deve-se buscar os pontos onde se pode fazer uma 
pausa na linha baixo contfnuo. 
mel6dica os pontos onde se pode fazer uma apojatura, principalmente nas 
termina<;:i'ies de frases. 
7. A interpretagao: como foi visto, na interpretac;ao recitative tem-se 
uma maior liberdade do que em ou!ros generos musicais, porem essa 
liberdade existe dentro de uma serie de normas que devem ser seguidas, e 
alem disso ocorrem tambem elementos musicais que estao notados na 
partitura. Por isso, para que se possa utilizar todos os recursos deste tipo de 
escrita musical, e importante o estudo de !extos te6ricos epoca que nos 
fornegam informa<;:i'ies sabre sua interpreta<;:ao; ainda assim o musico da 
atualidade deve ter a consciencia de que a inlerpretagao do recitative barroco 
e na verdade uma tentativa de recria<;:ao, ja que varios elementos da epoca se 
perderam. Deve-se ter em mente tambem que esta consciencia de 
autenticidade nao basta por si s6, que se deve buscar principalmente um 
resultado expressive e musicaL 
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ANEXO I·AS CANTATAS 
1. Am Neujahrstage: Halt ein mit deinem Wetterstrahle. 
(Cessa teus relampagos) 
data: Circuncisao (1° dia do ana) 
Epfstola: Gal 3, 23-29 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: re maior 
estrutura: aria (prestissimo), recitativo, aria (vivace) 
2. Sonntag nach Neujahr: Schmeckt und sehet unsers Gottes Freundlichkeit 
(Provai e vede a amabilidade de nosso Deus) 
data: 1° domingo do ana 
Epfstola: Ti 3, 4-7 
instrumento: oboe 
voz: aguda 
tonalidade: sol menor 
estrutura: aria (vivace), recitativo-arioso-recitativo, aria H 
3. Heilige drei Konige: lhr Volker hart 
(Povos, ouvi) 
data: Epifania 
Epfstola: Is 60, 1-6 
instrumento: traverso 
voz: media 
tonalidade: sol maior 
estrutura: aria ( -), recitativo, aria (vivace) 
4. 1. Sonntag nach hlg. drei Konige: In gering- und rauhen Schafen 
(Em conchas pequenas e asperas) 
data: Sagrada Familia (1° domingo ap6s a Epifania) 
Epfstola: Rom 12, 1-6 
instrumento: flauta doce 
voz: aguda 
tonalidade: fa maior 
estrutura: aria(-), recitativo, aria H 
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5. 2. Sonntag nach hlg. drei Konige: /st Widerwartigkeit den Frommen eigen? 
(A adversidade e propria ao devoto?) 
data: 2° domingo ap6s a Epifania 
Epfstola: Rom 12, 6-16 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: Ia maior 
estrutura: recitative, aria (vivace), recitative, aria (andante) 
6. 3. Sonntag nach hlg. drei Konige: Warum verstellst du die Gebarden? 
(Por que dissimulas teus gestos?) 
data: 3° domingo ap6s a Epifania 
Epfstola: Rom 12, 17-21 
instrumento: oboe 
voz:aguda 
tonalidade: re menor 
estrutura: recitative, aria (largo), recitative, aria (presto) 
7. Maria Reinigung (2. Februar): Erscheine, Gott, in deinem Tempel. 
(Deus, surge em teu templo) 
data: Purificac;:ao de Maria 
Epistola: Mal 3, 1-4 
instrumento: traverso 
voz: media 
tonalidade: si menor 
estrutura: aria (gratioso), recitative, aria (allegro) 
!15 
8. 4. Sonntag nach hlg. drei Konige: Hemmet den Eifer, verbannet die Rache 
(Contende o fervor, degredai a vinganva) 
data: 4" domingo ap6s a Epifania 
Epfstola: Rom 13, 8-10 
instrumento: flauta doce 
voz:aguda 
tonalidade: do maior 
estrutura: aria (spirituoso), recitative, aria (dolce) 
9. 5. Sonntag nach hlg. drei Konige: Uebe, die von Himmel stammet 
(Amor que vern dos ceus) 
data: 5° domingo ap6s a Epifania 
Epfstola: Col 3, 12-17 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: mi bemol maier 
estrutura: aria (gratioso), recitative, aria (allegro) 
10. 6. Sonntag nach hlg. drei K6nige: Was ist das Herz? 
(0 que eo coravao?) 
data: 6° domingo ap6s a Epifania 
Epfstola: 2 Pdr 1, 16-21 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: mi maior 
estrutura: recitative, aria (andante), recitative, aria (allegro) 
11. Septuagesima: Ein jeder lauft, der in den Schranken lauft 
(Aqueles que correm dentro de suas limitagoes) 
data: Domingo da Septuagesima 
Epfstola: 1 Cor 9, 24-27 
instrumento: oboe 
voz:aguda 
tonalidade: si bemol maior 
estrutura: recitative, aria (vivace), recitative, aria (allegro) 
12. Sexagesima: Was ist mir doch das Ruhmen niltze? 
(De que me adianta vangloriar-me?) 
data: Domingo da Sexagesima 
Epfstola: 2 Cor 12, 1-9 
instrumento: traverse 
voz: media 
tonalidade: mi menor 
estrutura: aria (largo), recitativo-arioso, aria (spirltuoso) 
13. Quinquagesima (Estomihi): Seele, Ierne dich erkennen 
(Alma, conhece-te) 
data: Domingo da Quinquagesima 
Epfstola: 1 Cor 13, 9-10 
instrumento: flauta doce 
voz: aguda 
tonalidade: sol maior 
estrutura: aria (allegro moderato), recitative, aria (vivace) 
14. lnvocavit: Fleuch der Lilste Zauberauen 
(Foge dos campos enfeitiyados dos prazeres) 
data: 1° domingo da Quaresma 
Epfstola: 2 Cor 6, 1-10 
instrumento: violino 
116 
voz: media 
tonalidade: fa maior 
estrutura: aria (allegro), recitative, aria (spirituoso) 
15. Reminiscere: Der Reichtum macht allein begfuckt 
(A riqueza somente traz a felicidade) 
data: 2° domingo da Quaresma 
Epistola: 1 Tes 4, 1-7 
instrumento: oboe 
voz: aguda 
tonalidade: do maior - do menor 
estrutura: aria (allegro e soave), recitative, aria (allegro moderato) 
16. Oculi: Wandell in der Liebe 
(Transformai-vos atraves do amor) 
data: 3" domingo da Quaresma 
Epfstola: Ef 5, 1-9 
instrumento: traverso 
tonalidade: re maior 
estrutura: aria (dolce ma non largo), recitative, aria (vivace) 
17. Laetare: Du bist verflucht, o Schreckenstimme 
(Tu es maldita, voz do medo) 
data: 4° domingo da Quaresma 
Epfstola: Gal4, 21-31 
instrumento: flauta doce 
voz:aguda 
tonalidade: Ia menor 
estrutura: aria (affettuoso), recitative, aria (vivace) 
18. Judica: Wer ist, der dort von Edom kommt? 
(Quem e aquele que vern de Edam?) 
data: Domingo da Paixao 
Epfstola: Hebr 9, 11-15 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: mi menor 
estrutura: recitative, aria (siciliana), recitative, aria (andante) 
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1 9. VerkOndigung Maria: Gott will Mensch und sterblich werden 
(Deus se tornara humano e mortal) 
data: Anunciagao (25 de Margo) 
Epfstola: Is 7, 10-15 
instrumento: violino 
voz: aguda 
tonalidade: do maior 
estrutura: aria (presto), recitative, aria (vivace) 
20. Palmarum: Schaut die Demut Palmen tragen 
(Vede a humildade trazendo palmas) 
data: Domingo de Ramos 
Epistola: Flp 2, 5-11 
instrumento: oboe 
voz: aguda 
tonalidade: re menor 
estrutura: aria (andante e maestoso), recitative, aria (vivace) 
21. 1. Ostertag: Weg mit Sodoms gift'gen Frachten 
(Fora com os frutos venenosos de Sodoma) 
data: Domingo da Ressureigao (Pascoa) 
Epfstola: 1 Cor 5, 6-8 
instrumento: nenhum instrumento indicado 
voz: media 
tonalidade: do maior 
estrutura: aria(-), recitative, aria (andante e gratioso) 
22. 2. Ostertag: Triumphierender Vers6hner, tritt aus deiner Kluft hervor 
(Reconciliador triunfante, surge de teu abismo) 
data: 1° dia da Pascoa 
Epfstola: Me 16 
instrumento: violino 
voz: aguda 
tonalidade: si bemol maior 
estrutura: aria (vivace), recitativo-arioso-reci!ativo, aria (grave-vivace) 
23. 3. Ostertag: Jauchzt, ihr Christen, seid vergnugt 
(Rejubilai, cristaos, alegrai-vos) 
data: 2° dia da Pascoa 
Epfstola: 1 Cor 15, 50-58 
instrumento: violino 
voz: aguda 
tonalidade: fa maior 
estrutura: aria(-), recitativo-arioso, aria (vivace e pomposamente) 
!!9 
24. Quasimodogeniti: Auf ehemen Mauern ... ruht unsrer Hoffnung Zuversicht 
(Sobre muros de bronze repousa a confianc;:a em nossa esperanc;:a) 
data: Domingo in Albis 
Eplstola: 1 Jo 5, H 3 
instrumento: flauta dace 
voz: aguda 
tonalidade: sol menor 
estrutura: aria (vivace), recitative, aria (animoso) 
25. Misericordias Domini: Hirt' und Bischof uns'rer See/en 
(Pastore bispo de nossas almas) 
data: 2° domingo ap6s a Pascoa 
Epistola: 1 Pdr 2, 19-25 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: sol maior 
estrutura: aria (presto), recitativo, aria (dolce) 
26. Jubilate: Dies ist der Gotteskinder Last 
(Este eo fardo do Filho de Deus) 
data: 3° domingo ap6s a Pascoa 
Epfstola: 1 Pdr 2, 11-18 
instrumento: oboe 
voz: aguda 
tonalidade: do menor - do maior 
estrutura: recitative, aria (mesto e sdegnoso), recitative, aria (allegro) 
27. Cantate: Ew'ge Quelle, milder Strom 
(Eterna fonte, suave torrente) 
data: 4° domingo ap6s a Pascoa 
Eplstola: Tg 1, 17-22 
instrumento: traverse 
voz: media 
tonalidade: Ia maior 
estrutura: aria(-), recitativo-arioso-recitativo, aria (vivace) 
28. Rogate: Deine Toten werden Ieben 
(T eus mortos vivenso) 
data: 5° domingo ap6s a Pascoa 
Epfstola: Is 26, 19 
instrumento: flauta dace 
voz: aguda 
tonalidade: mi menor 
estrutura: aria (allegro), recitative, aria (andante) 
29. Himmelfahrt: Du fahrest mit Jauch zen ... empor 
(Ascendes com clamores) 
data: Ascensao 
Epfstola: At 1, 1-11 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: re maior 
estrutura: aria (allegro), recitative, aria (spirituoso) 
30. Exaudi: Erwachet, entreisst euch den sOndlichen Traumen 
(Despertai, arrancai de v6s os sonhos pecaminosos) 
data: Domingo ap6s a Ascensao 
Epfstola: Mt 20, 1-16 
instrumento: violino 
voz: aguda 
tonalidade: fa sustenido menor 
estrutura: aria (allegro), recitative, aria (dolce) 
31. 1. Pfingsttag: Zischet nur, stechet, ihr feurigen Zungen 
(Sibilai e feri, lfnguas de fogo) 
data: Pentecostes 
Epfstola: At 2, 1-11 
instrumento: oboe 
voz: media 
tonalidade: sol maier 
estrutura: aria (vivace), recitative, aria (vivace) 
32. 2. Pfingstfeiertag: Schmockt das frohe Fest mit Maien 
(Ornai a alegre festa com flores) 
data: 2° dia de Pentecostes 
Epfstola: sem indica<;ao 
instrumento: violino 
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voz:aguda 
tonalidade: Ia maior 
estrutura: aria (vivace), recitative, aria (andante) 
33. 3. Pfingstfeiertage: Ergeuf!. dich zur Sa/bung der schmachtenden Seele 
(A consagrac;:ao da alma sequiosa) 
data: 3° dia de Pentecostes 
Epfstola: sem indicac;:ao 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: sol menor 
estrutura: aria (languente), recitative, aria (largo-vivace) 
34. Am Feste der Heil. Dreinigkeit (Trinitatis): Unbegreiftich ist dein Wesen 
(Tua natureza e incompreenslvel) 
data: Santfssima Trindade 
Epfstola: Rom 11, 33-36 
instrumento: violino ou viola 
voz: media 
tonalidade: Ia menor - Ia maior 
estrutura: aria (largo), recitative, aria (vivace) 
35. Am ersten Sonntage nach Trinitatis: Verloschet, ihr Fun ken der irdischen 
Liebe 
(Extingui-vos, centelhas do amor mundano) 
data: 1 o domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 1 Jo 4, 16-21 
instrumento: oboe 
voz: aguda 
tonalidade: si bemol maior 
estrutura: aria(-), recitative, aria(-) 
36. Am zweiten Sonntage nach Trinitatis: Stille die Tranen des winselnden 
Armen 
(Detende as lagrimas dos pobres que lamentam) 
data: 2° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 1 Jo 3, 13-18 
instrumento: traverso 
voz: media 
tonalidade: mi menor 
estrutura: aria(-), recitative, aria (a tempo giusto) 
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37. Am dritten Sonntage nach Trinitatis: Wer sehnet sich nach Kerker, Stein 
und Ketten 
(Quem anseia por carceres, rochas e correntes) 
data: 3° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 1 Pdr 5, 6-11 
instrumento: flauta doce 
voz: aguda 
tonalidade: do maior 
estrutura: aria (andante), recitative, aria(-) 
38. Am vierten Sonntage nach Trinitatis: lhr se/igen Stunden erquickender 
Freude 
(Felizes horas de agradavel alegria) 
data: 4° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Rom 8, 18-23 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: fa maior 
estrutura: aria (presto, macon affetto), recitative, aria (andante e affettuoso) 
39. Am funften Sonntage nach Trinitatis: Begnadigte Seele gesegneter 
Christen 
(Almas indultadas de cristaos aben<;oados) 
data: 5° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 1 Pdr 3, 8-15 
instrumento: oboe 
voz:aguda 
tonalidade: Ia menor 
estrutura: aria (andante), recitativo, aria (vivace) 
40. Am sechsten Sonntage nach Trinitatis: lch bin getauft in Christi Tode 
(Estou batizado na morte de Cristo) 
data: 6° domingo ap6s Pentecostes 
Epistola: Rom 6, 3-11 
instrumento: traverso 
voz: media 
tonalidade: sol maior 
estrutura: aria(-), recitativo, aria (vivace) 
41. Am siebenten Sonntage nach Trinitatis: Wenn Israel am Nilusstrande 
(Quando Israel as margens do Nilo) 
data: 7° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Rom 6, 19-23 
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instrumento: flauta dace 
voz: aguda 
tonalidade: re menor 
estrutura: recitative, aria (-), recitative, aria (-) 
42. Am achten Sonntage nach Trinitatis: Weicht, ihr Sanden, bleibt dahinten 
(Pecados, retirai-vos) 
data: 8° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Rom 8, 12-17 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: sol menor 
estrutura: aria (presto), recitative, aria(-) 
43. Am neunten Sonntage nach Trinitatis: Das Wetter rohrt mit Strahl und 
Blitzen 
(0 temporal agita-se com raios e relampagos) 
data: go domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 1 Cor 10, 1-13 
instrumento: oboe 
voz:aguda 
tonalidade: fa maior 
estrutura: aria (vivace), recitative, aria (animoso) 
44. Am zehten Sonntage nach Trinitatis: Kein Vogel kann im weiten Ffiegen 
(Nenhuma ave pode fazer v6os distantes) 
data: 10° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 1 Cor 12, 1-11 
instrumento: traverso 
voz: media 
tonalidade: do maior 
estrutura: aria(-), recitative, aria (largo) 
45. Am elften Sonntage nach Trinitatis: Durchsuche dich, o stolzer Geist 
(Examina-te, alma orgulhosa) 
data: 11° domingo ap6s Pentecostes 
Epistola: 1 Cor 15, 9-10 
instrumento: flauta dace 
voz:aguda 
tonalidade: do menor 
estrutura: aria (largo), recitative, aria (andante) 
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46, Am zwolften Sonntage nach Trinitatis: lhr, deren Leben mit banger 
Finsternis umgeben 
(V6s, cujas vidas se cercam de trevas assustadoras) 
data: 12° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 2 Cor 3 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: mi maior 
estrutura: recitative, aria (vivace), recitative, aria(-) 
47, Am 13, Sonntage nach Trinitatis: Deines neuen Bundes Gnade 
(A misericordia de tua nova uniao) 
data: 13° domingo ap6s Pentecostes 
Epistola: Gal 3, 15-22 
instrumento: traverso 
voz: aguda 
tonalidade: si bemol maior 
estrutura: aria (-), recitative, aria (vivace) 
48, Am 14, Sonntage nach Trinitatis: Schau nach Sodom nicht zurucke 
(Nao voltes teu olhar para Sodoma) 
data: 14° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Gal 5, 16-24 
instrumento: oboe 
voz: media 
tonalidade: mi menor 
estrutura: aria(-), recitative, aria H 
49, Am 15, Sonntage nach Trinitatis: Trifft menschlich und voll Fehler sein 
die meiste Zeit zusammen 
(Ser humane e errar estao sempre juntos) 
data: 15° domingo ap6s Pentecostes 
Eplstola: Gal 5, 25-6, 10 
instrumento: flauta doce 
voz: aguda 
tonalidade: si bemol maior 
estrutura: recitative, aria (vivace), recitative, aria(-) 
50, Am 16, Sonntage nach Trinitatis: Die starkende Wirkung des Geistes 
(A ayao fortalecedora do espirito) 
data: 16° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Ef 3, 14-21 
instrumento: violino 
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voz: media 
tonalidade: sol menor 
estrutura: aria (spirituoso), recitative, aria (andante) 
51. Am 17. Sonntage nach Trinitatis: Umschlinget uns, ihr sanften 
Friedensbande 
(Envolvei-nos, suaves lagos da paz) 
data: 17° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Ef 4, 1-6 
instrumento: oboe 
voz: aguda 
tonalidade: re menor 
estrutura: aria (dolce), recitative, aria(-) 
52. Am 18. Sonntage nach Trinitatis: lch schaue blo/3 auf Gottes Gate 
(Somente olho a bondade de Deus) 
data: 18° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 1 Cor 1, 4-9 
instrumento: traverse 
voz: media 
tonalidade: sol maior 
estrutura: aria (vivace), recitative, aria (andante) 
53. Am 19. Sonntage nach Trinitatis: Es ist ein schlechter Ruhm 
(Nao e uma boa fama) 
data: 19° domingo ap6s Pentecostes 
Epistola: Ef 4, 23-28 
instrumento: flauta dace 
voz: aguda 
tonalidade: do maior 
estrutura: recitative, aria (vivace), recitalivo, aria (vivace) 
54. Am 20. Sonnlage nach Trinitatis: Die Ehre des herrlichen SchOpfers zu 
me/den 
(Anunciar a honra do magnifico criador) 
data: 20° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Ef 5, 15-21 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: re maior 
estrutura: aria(-}, recitative, aria (vivace) 
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55. Am 21. Sonntage nach Trinitatis: Verfolgter Geist, wohin? 
(Para onde, alma perseguida?) 
data: 21° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Ef 6, 10-17 
instrumento: oboe 
voz: aguda 
tonalidade: sol menor 
estrutura: aria (mesto), recitative, aria (vivace) 
56. Am 22. Sonntage nach Trinitatis: Erhalte mich, o Herr, in deinem Werke 
(Mantem-me, Senhor, em tua obra) 
data: 22° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Flp 1, 6-11 
instrumento: traverso 
voz: media 
tonalidade: Ia maior 
estrutura: aria(-), recitative, aria (vivace) 
57. Am 23. Sonntage nach Trinitatis: Locke nur, Erde, mit schmeichelndem 
Reize 
(Terra, somente podes atrair com teu encanto adulador) 
data: 23° domingo ap6s Pentecostes 
Epistola: Flp 3, i 7-21 
instrumento: flauta doce 
voz: aguda 
tonalidade: fa maior 
estrutura: aria ( -), recitativo, aria H 
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58. Am 24. Sonntage nach Trinitatis: Beg/Ockte Zeit, die uns des Wortes Licht 
(Tempos felizes, nos quais a luz da palavra) 
data: 24° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: Col 1, 9-14 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: sol maior 
estrutura: recitative, aria (vivace), recitative, aria (soave) 
59. Am 25. Sonntage nach Trinitatis: Ein zartes Kind hat nirgends gro/3 're Lust 
(Uma fragil crianc;a nae tern maier prazer) 
data: 25° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstela: 1 Tes 4, 13-18 
instrumente: violino 
voz:aguda 
tonalidade: Ia maior 
estrutura: recitativo-arioso, aria (andante), recitativo, aria (languente) 
60. Am 26. Sonntage nach Trinitatis: Glaubet, hoffet, leidet, duldet 
(Crede, tende esperanc;;a, sofrei, tolerai) 
data: 26° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 2 Pdr 3, 3-13 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: fa menor 
estrutura: aria (largo-vivace), recitativo, aria(-) 
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61. Am 27. Sonntage nach Trinitatis: DaB Herz und Sinn, o schwacher Mensch (6 homem fraco, que o corac;:ao e a mente) 
data: 27° domingo ap6s Pentecostes 
Epfstola: 1 Tes 5, 1-11 
instrumento: violino 
voz: aguda 
tonalidade: do menor 
estrutura: recitativo, aria (affettuoso), recitativo, aria (vivace) 
62. Am Feste Johannes des Taufers (24. Juni): Die Kinder des Hochsten 
sind rufenden Stimmen 
(Os filhos do Altfssimo sao vozes que clamam) 
data: Sao Joao Batista (24 de junho) 
Epfstola: sem indicac;;ao 
instrumento: violino 
voz: aguda 
tonalidade: mi maior 
estrutura: aria (vivace), recitativo, aria (affettuoso) 
63. Am Tage der Heimsuchung Mariae (2. Juli): Gottlob! Die Frucht hat sich 
gezeigt 
(Deus seja louvado! 0 fruto se mostrou) 
data: Visitac;;ao de Maria (2 de julho) 
Epfstola: Is 11, 1-5 
instrumento: violino 
voz:aguda 
tonalidade: mi bemol maior 
estrutura: aria (andante), recitativo, aria (vivace) 
64. Am Michaelistage: Packe dich, gelahmter Drache 
(Vai-te, dragao paralisado) 
data: Sao Miguel 
Epfstola: Apc4, 7-12 
instrumento: violino 
voz:aguda 
tonalidade: re maior 
estrutura: aria (allegro), recitativo, aria (vivace) 
65. Am ersten Advents-Sonntage: Erwachet zum Kriegen 
(Despertai para a guerra) 
data: 1° domingo do Advento 
Epfstola: Rom 13, 1 i -14 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: si bemol maior 
estrutura: aria (vivace), recitativo, aria (spirituoso) 
66. Am zweiten Advents-Sonntage: Endlich wird die Stunde schlagen 
(Finalmente saara a hora) 
data: 2° domingo do Advento 
Epfstola: Rom 15, 4-13 
instrumento: oboe 
voz:aguda 
tonalidade: do maior 
estrutura: aria (andante), recitativo, aria(-) 
67. Am dritten Advents-Sonntage: Vordes lichten Tages Schein 
(Diante do brilho do dia clara) 
data: 3° domingo do Advento 
Epfstola: sem indicayao 
instrumento: traverso 
voz: media 
tonalidade: re maior 
estrutura: aria (-), recital iva, aria (-) 
68. Am vierten Advents-Sonntage: Lauter Wonne, Iauter Freude 
(Grande jubilo, grande alegria) 
data: 4° domingo do Advento 
Epfstola: Flp 4, 4-7 
instrumento: flauta dace 
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voz: aguda 
tonalidade: sol maior - sol menor 
estrutura: aria (vivace), recitativo, aria(-) 
69. Am ersten Weihnachtstage: Erquickendes Wunder der ewigen Gnade 
(Maravilha aliviadora da eterna grar;:a) 
data: 1" Missa do Natal 
Epistola: Ti 3, 4-8 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: re maior 
estrutura: aria ( -), recitativo, aria (presto) 
70. Am anderen Weihnachtstade: Jauchzet, trohlocket, der Himmel ist often 
(Jubilai, exultai, o ceu esta aberto) 
data: 2" Missa do Natal 
Epfstola: At 7, 55-59 
instrumento: violino 
voz: media 
tonalidade: sol maior 
estrutura: aria (-), recitativo, aria (-) 
71. Am dritten Weihnachtstage: Unverzagt in allem Leide 
(Sem desanimo com todo o sofrimento) 
data: 3" Missa do Natal 
Epistola: Is 9, 1-6 
instrumento: violino 
voz:aguda 
tonalidade: si bemol maior 
estrutura: aria (con pompa), recitativo, aria (a tempo giusto) 
72. Am Sonntage nach Weihnachten: Was gleicht dem Adel wahrer Christen 
{0 que se iguala a nobreza de verdadeiros cristaos) 
data: Domingo na oitava do Natal 
Epistola: Gal4, 1-7 
instrumento: oboe 
voz: aguda 
tonalidade: fa maior 
estrutura: aria(-), recitativo, aria (vivace) 
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ANEXO II - TEXTOS ORIGINAlS 
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2.1. Fontes primarias 
2.1.1. TELEMANN, Georg Philipp. 
2.1.1.1. Der Harmonische Gottesdienst. 
Hamburgo, 1725/1726. 
Prefacio. 
"Es is bereits uber zwei Jahr, als ich zu Herausgebung eines musikalischen 
Jahrganges auf aile Sonn- und Festtage mich so vial Iieber entschloB, weil auf 
Veranlassung Herrn Weichmanns der treffliche und zur musikalischen 
Dichtkunst insonderheit aufgelegte Poet, Herr Brandenburg, die Verfertigung 
des Textes zu diesem Jahrgange gutigst ubernahm. Das Werk WOrde auch 
schon lange im Druck gelegen haben, wenn nicht der Herr Poet bald durch 
UnpaBiichkeit, bald durch uberhaufte Amtgeschafte sich genotiget gesehen, in 
der Ordnung des Jahrgangs zuweilen eine Lucke zu lassen. Wie er uns aber 
zuverlassige Hoffnung gemacht, daB die zwischenher fehlende StUcke annoch 
aile nachkommen sollen, ich auch durch seine so geist- als sinnreiche Arbeit zu 
verschiedenen nicht gar gemeinen Einfallen otters ermuntert worden bin, so 
durfen die Liebhaber erbaulicher Kirchenandachten desto weniger zweifeln, 
daB wir nicht beiderseits unserer Zusage nachkommen warden. 
lndessen und ehe solches geschicht, habe ich die Ehre, Ihnen hiermit 
einen anderen Jahrgang gleichfalls auf aile Sonn- und Feiertage vorzulegen, 
der jedoch mehr zum Privatgebrauch und zur Haus- und Kirchenandacht 
gewidmet ist. Der Grund darzu ist abermals durch Herrn Weichmanns 
Vermittelung mit einer Poesie gelegt worden, die auBer den ubrigen 
vortrefflichen Eigenschaften besonders diejenige hat, daB sie aile Vorteile in 
sich fasset, so nicht allein maine Arbeit zur Lust machen, sondern mich auch 
zu mancherlei aufgeweckten Erfindungen leiten kann, und statte ich dem mir 
unbekannten Herrn Verfasser derselben hiermit offentlich verpflichtesten Dank 
dafUr ab. 
Von der Einrichtung des Werkes hal man, besonders um derjenigen 
willen, die in der Musik nicht allerdings geObet sind, folgenden Unterricht 
mitteilen wollen: Die Singstimmen bestehen entweder aus einen hohen 
Discante mit diesem Schlussel oder aus einem niedrigen 
mit diesem bezeichnet. Bei beiden wird man den Umfang der Tone also 
einschranken, daB solche niemals die Grenzen der fOnf Linien nebs! dem 
obern und untern Raume Oberschreiten. Solchemnach konnen die Kantaten 
des ersten Schlussels von einem Discant oder Tenor insgemein, diese aber 
von einem tiefen Discant, hohen Alt, tiefen Tenor oder hohen Bar1 gesungen 
werden, welche letzte jedoch auch groBenteils fUr einen ordentlichen All oder 
Bars gerecht sein durfen, und mag sie ein jeder, welcher der obigen Schlussel 
nicht gar zu kundig ist, in solchen SchiOssel umschreiben lassen, den er 
ken net. 
Das Instrument, welches bald eine Violine, bald eine Hautbois und bald 
eine Flute douce oder traversiere ist, hat man zwar also gesetzt, da~ ein 
jegliches nach dem Umstande seiner Naturart sich horen lasset, jedoch daB in 
Ermangelung der Blasinstrumente die Violine alles allein und ohne dar1 ihre 
gewohnliche Applikation Gewalt leide, oder der durch jene auszudruckende 
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Affekt dadurch sonderlich geschwachet werde, herausbringen kann. Diejenigen 
Direktores aber, so mit vielen Personen musizieren konnen, mogen aus einem 
jeglichen Stucke, ob es auch schon ein Blasinstrument enthalt, eine Violino in 
ripieno ziehen, welche allemal daselbst anfanget, wo ein f (forte) unter der Note 
zu finden und bis dahin gehet, wo ein p (piano) zu sehen ist; dabei ist zu 
merken, dar.. der Anfang eines jeglichen Stuckes immer mit zum f gehOret, wo 
nicht dar.. p expresse darunter gezeichnet ist. Konnen auch die Stucke, welche 
fUr die Violine sind, mit vielen Personen besetzt werden, so mag einer oder es 
mogen etliche der besten Violinisten aus dem Originale oder aus einer 
Abschrift davon zugleich, die ubrigen aber die ausgezogene Ripienpartie, 
spielen. Die gedachten etlichen Violinisten aber werden das piano nach 
Beschaffenheit der Kirche, worin sie musizieren, einzurichten und in gror..en 
starker, in kleinern schwacher zu spielen wissen. Die Hautbois und Flaten 
hingegen wie auch eine einzelne Violine haben, wenn sie von einem starken 
Chore begleitet werden, sich ans piano nicht so sehr zu binden, und mur.. 
ubringens in denjenigen Arien, so mit einer Flute a bee sind, die Ripienpartie 
allezeit eine Oktave Iiefer geschrieben werden. 
Betreffend die Bewegung des Taktes in einer jeglichen Arie, so haben 
diejenigen ein mittelmar..iges Gewicht, bei welchen am Anfange kein 
andeutendes Wort als presto, allegro, vivace etc. = sehr geschwinde, 
geschwinde, munter usw.; adagio, largo, affetuoso etc. = sehr Iangsam, 
Iangsam, beweglich usw. zu finden ist Und sollten etwan einige ungewohnliche 
hieher gehOrende Worter vorkommen, so wird man sich am Schlusse dieser 
Kantaten daruber erklaren. 
Beim Rezitativ ist zu erinnern, dar.. es nicht nach einen gleichen Takte 
sondern nach dem lnhalte der Poesie bald langsamer, bald geschwinder 
gesungen werden musse. Hiernachst haben die Sanger in acht zu nehmem, 
da~ sie nicht allemal so singen, wie die Noten da stehen, sondern sich hin und 
wieder eines sogenannten Akzents bedienen. Wenn demnach die Klausuln im 
Rezitativ des ersten StUckes also aussehen: 
B~fuik!: Stun-de, de Mosesu:ns llii:h! roohiso sci..n,J;,vor-~ dxiiutl 
' 
r r r r ' .... v ' 
Zeit, da """""' eil ist eil>ge- fur,den! Zu die...,mhal-te diehmi! wah-rerZu-ver-<licht u:ndliillclix 
~ldiest4htb~andein En-de rau-ben,so raub! dirg{ich-fallsrrich.tsln Schatz cler Se.lig-keit 
" J. ol._ J. 
r r r 
' 
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Und hat man sich nicht daran zu kehren, ob schon bisweilen eine 
Modulation wider den Baf.S zu laufen scheint, als wenn es hief.Se: 
17 
so singe dennoch: 
Es giebet zwar noch mehr Gattungen von Akzenten, die ebenfalls zum 
Teil in obigem Exempel anzubringen sind, wovon aber hier zu handeln der 
enge Raum nicht zulasset. Aile Schluf.Skadenzen, wenn nahmlich in der Poesie 
ein Punktum erfolget, oder auch, wenn die folgende und dergleichen Gange 
durch aile Tone vorkommen, singe also: 
Wiewohl dies letztere findet man auch im Exemplare an etlichen Orten 
folgendermaf.Sen ausgedrucket: 
Die Stocke des samtlichen Jahrganges sind nach dem Kammertone 
eingerichtet, weswegen notig ist, daf1 der Generalbaf.S fUr die Organisten in den 
Kirchen, wo man sich der Kammerton-stimmenden lnstrumente bedienet, 
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jedesmal transponiere werde, und kann man nach folgenden Entwurfe, welcher 
die in diesem Werke etwa vorkommenden Tone enthalt, aufs leichteste 
verfahren. 1 
Sollten einige, denen es an Sangern gebricht, und die sich dennoch dies 
Werk zu Nutze zu machen gedachten, anstatt der Singestimme ein Instrument 
nehmen wollen, so schicket sich zum hohen Discantschlussel insonderheit die 
Violine, Hautbois, Flute traverse und Viola di Gamba (eine Oktave tiefer 
gespielt), zum tiefen Schlussel aber die Violine, Viola, Flute douce (eine 
Oktave Mher), Basson, auch mehrenteils der mittlere Chalumeau etc. 
Sonst hat man sich durchgehends zur Bequemlichkeit beides, der 
Sanger und lnstrumentalisten, aller Leichtigkeit beflissen, so viel nahmlich die 
vorkommenden Affekten und die benotigte Veranderung es zugelassen. Wie 
man denn auch in den Rezitativen die natorliche Akzentuation unserer 
teutschen Mundart moglichst beibehalten und in der Harmonie weitgesuchte 
Ausschweifungen vermieden und endlich die Ziffern des Generalbasses fOr 
einen mal1igen Meister oder Lernenden nicht zu furch!erlich gemacht, auch 
hier und da einige zu entbehrende gar weggelassen hat Desgleichen hat man 
sich zum oftern Iieber der langsamern als geschwindern Noten im Druck 
bedienet, um sowohl den Singenden als Spielenden das Gesicht durch gar zu 
haufige Gegenworfe der oft durchstrichnen Noten nicht zu verwirren, mithin 
einen leserlichen Druck darzulegen. 
Da es auch endlich so genau nicht hergehen wird, dall nicht hier und da 
Druckfehler mit unterlaufen sollten, so verspricht man hiermit, dieselben am 
Ende des Werkes aufs fleil1igste anzuzeigen. 
Obrigens warden von Vierteljahren zu Vierteljahren noch bestandig 
Praenumerationes auf dies Werk angenommen. Wer demnach 5 Mark L oder 1 
Rthlr. 16 Ggr. quartaliter zahlet, soli jades Stuck einzeln vorher haben, ehe 
derjenige Sonn- oder Festtage einfallt, an welchen es aufgefOhret werden 
kann. 
Hamburg, den 19. Dezember 1725 G. P. TELEMANN" 
1 Telemann fornece aqui instrw;oes para transposigao, que sao muito 
pormenorizadas e por isso nao foram lranscritas. (n. do editor) 
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2.1. 1.2. Singe-, Spiel- und GeneralbaB-Obungen. 
Hamburgo, 1733-34. 
p, 39-41. 
"Vom Recitatife: Wann ein dissonirender grif (a) (c) eintritt, so schlaget 
nur die rechte, nicht aber zugleich die Iinke hand an; loset aber solcher grif sich 
in consonanzien auf (b), so schlagen beyde Mnde an. 
"(a) (b) Die schiOsse warden in opern sofort angeschlagen, wann der 
sanger die letzten sylben spricht, in cantaten aber pfleget man sie 
nachzuschlagen. Es mogen auch beyde hande vall genommen warden, wie 
von (b) an, bis zu ende, gewiesen wird. 
"(c) Hier bleibt der bass wieder liegen, wei! oben 65 dissonanzien 
ausmachen. 
~ 
-.;· 
Wei-ber aus-ge- n6rn- t4n, Je ~-ne- ris com - Ju- ~ ooyn 
" 
I I I ! . I 
~- I 
-(c) (d) 
"Alles lauf-wark und aile manierchens mussen beym recitatif-spielen 
nachbleiben; die gewahnlichste Ahrt aber, die noten beym anschlagen zu 
brechen, ist folgende: 
!36 
andere schlagen auch also wieder zuruck: 
.. .. 
- -
.. 
Diss brechen ist auf clavecimbeln anzubringen, auf orgeln hingegen wird 
zugleich angeschlagen. Je geschwinder und kurzer aber ienes geschicht, ie 
besser ist es fur den sanger. Ob man diesen, wann sie nicht noten-fest sind, 
ein haufen tone ampimpen salle, solches hatte ich fast mit nein zu 
beantworten." 
2.1.2. WALTHER, Johann Gottfried. 
Musikalisches Lexicon. 
leipzig, 1132. 
verbete "Recitative" 
p. 515. 
"Recitative, oder abgekurzt, Reco. Rec. und Ro. (ita/.) Recitatif (gall) ist eine 
Sing-Art, welche eben so viel von der Declamation ats von dem Gesange hat, 
gleich ob declamiert man singend, oder sange declamierend: da man denn 
folglich mehr beliessen ist die Affectus zu exprimieren, als mach dem 
vorgeschriebenen Tact zu singen. Diesem ungeachtet, schreibt man dennoch 
diese Gesang-Art im richtigen Tact hin; gleichwie man aber Freiheit hat, die 
Nolen der Geltung nach zu verandern, und selbige Ianger und kurzer zu 
machen; also ist notig, da~ die recitirende Stimme Ober den G. B. geschrieben 
werde, dar.. der Accompagnateur dem Recitanten nachgeben konne." 
2.2. Fontes secundarias 
2.2.1. DUYZENTKUNST, Ingrid Smit 
De Uitvoeringspraktijk van het Recitatief in de 
17e en 18e eeuw. 
Utrecht, 1973. 
2.2.1. 1. AGRICOLA, Johann Friedrich. 
p, 153. 
Anleitung zur Singkunst. 
Berlim, 1757. 
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"Man muss sich [,.] mehr nach der lange und KOrze welche die Sylben in der 
gemeine Rede haben, als nach der Geltung richten, in welcher jede Note des 
Recitativs geschrieben ist. Zwar mussen diese Nolen auch schon von den 
Componisten der Quantitat der Sylbem gemass eingerich!et seyn: doch gibt es 
Faile, wo man die Nolen bald Ianger bald kOrzer halt, als ihre vorgeschriebene 
Geltung erfordert. [,.] Absonderlich klingt es abgeschmackt, wenn elliche 
deutsche Chorsanger drey Sechzehntheile nach einer kurze Pause, 
dergleichen sehr oft im Recitative aufstossen, so angstlich und geschwind 
herpoltern, dass niemand daraus eine Nachahmung der gemeine Rede, welche 
doch das Recitativ mehr als die Arien seyn soli, erkennen wird." 
2.2.1.2. HEINICHEN, Johann David. 
Neu erfundene und grOndliche Anweisung, 
wie ein Music-Liebender auff gewisse 
vortheilhafftige Arth konne zu voflkommener 
Erlernung desGenerai-Baf!.es. 
Hamburgo, 1711. 
Cap. 2, par. 27. 
"In Kirchen-Recitativ, da man mit nachklingenden und summenden 
Pfeiff-Werck zu thun hat, braucht es eben keiner Weitlaufftigkeiten, denn man 
schlaget die Noten meist nur platt nieder." 
2.2.1.3. HILLER, Johann Adam. 
p. 202. 
Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesange. 
Leipzig, 1774. 
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"Von andern Zierrathen des Gesanges eslaubt das Recitativ nur wenig: ganze 
Triller gar nicht, Pralltriller Mchst selten, Mordenten nur bisweilen. Vorschlage 
hingegen sind gut." 
p. 203. 
"Es pflegt nie ein Tempo von Componisten, ausser dem begleitenden 
Recitative, wo es um der lnstrumente willen geschieht, angemerkt zu werden. 
Dem Sanger ist es demnach uberlassen ob er geschwind oder Iangsam 
declamieren will, und der lnhalt der Worte, die Beschaffenheit des Affects, die 
in denselben liegt, muss ihm allein zur Anweisung dienen." 
2.2.1.4. KELLNER, David. 
p. 13. 
Treu/icher Unterricht im Generai-Ba/3. 
Hamburgo, 1732. 
"Anlangend die Music, so muss der Generaii-Bassiste wissen: dass sich der 
Vocaliste niemahls an den Tact binde, sondern seine Freyheit brauche, 
dannenhero die Singe-Stimme allemahl uber den General-Bass geschrieben zu 
seyn pfleget, damit der Accompagniste sich darnach richten und nachgeben 
konne." 
2.2.1.5. QUANTZ, Johann Joachim. 
p. 272. 
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere 
zu spielen. 
Berlim, 1752. 
"In einen italianischen Recitativ, bindet sich der Sanger nich! allemal an das 
Zeitmass, sondern hat die Frayheit, das was er vortragen soli, nach eigenem 
Gutbefinden, und nachdem es die Worte erfordern, Iangsam oder geschwind 
auszudrucken." 
2.2. 1 .6. SULZER, Johann Georg. 
Allgemeine Theorie der schOnen Kunste. 
Zweiter Theil. 
Leipzig, 177 4. 
art. "Recitativ" 
l3Y 
"Von dem eigentlichen Gesang unterscheidet es (recitatief] sich vornehmlich 
durch folgende Kennzeichen. Erstlich bindet es sich nicht so genau, als der 
Gesang, an die Bewegung. In derselben Taktart sind ganze Takte und einzelne 
Zeiten nicht uberall von gleicher Dauer, und nicht selten wird eine Viertelnote 
geschwinder, als eine andere verlassen; da hingegen die genaueste 
Einformigkeit der Bewegung, so lange der Takt derselbe bleibt, in dem 
eigentlichen Gesnge notwendig ist. Zweytens hat das Recitativ keinen so 
genau bestimmten Rhytmus. Seine grossern und kleinern Einschni!te sind 
keiner andern Regel unterworfen, als der, den die Rede selbst beobachtet hat 
"Man beruft sich [ ... ] insgemein auf den Vortrag guter Sanger, die statt 
IV: r ' r 
gerechnet also 
r 
gerechnet singen; aber warum schreibt man nicht Iieber so? 
"Ein Sanger von Gefuhl unterlasst nicht, hie und da, wo der Affekt Sch6nheit 
vertragt, Schwebungen und Ziehungen, auch Vorschlage (schwerlich Triller) 
anzubringen, die aber sehr einfaltig auf dem Papier aussehen, und die kein 
Sanger, der nicht von Geburt und Profession ein Sanger ist, gut herausbringen 
kann. Fur mittelmassige Sanger thut die blosse Declamation, da eine Note zu 
jeder Sylbe gesetzt wird, bessere Wurkung." 
2.2. 1.7. TURK, Daniel Gottlob. 
p. 165. 
Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten 
Halle e Leipzig, 1787. 
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"Das Brechen (arpeggio) darf uberhaupt auf der Orgel nicht zu haufig, und 
nicht immer auf einerley Art vorkommen. Bald fangt man von den tiefern Tonen 
an, bald von den hohern; bald werden die lntervalle ausserst schnell 
nacheinander, bald nur massig geschwind angeschlagen; bald bricht man den 
Akkord so, dass jedes Interval! nur Einmal, bald ofterer vorkommt u.s.w." 
p. 172-3. 
"Das Tactschlagen bey den bios erzahlenden Rezitativen ohne aile 
lnstrumentalbegleitung, ist eine hOchst alberne Gewohnheit mancher AnfUhrer 
und Kantoren. Nur wenn kleine Zwischensatze a tempo eintreten, bey 
gewissen verfOhrerischen Stellen, oder wenn wiirkliche lnstrumentalbegleitung 
dabey ist, findet dieses statt Aber aile vier viertel durch eine Bewegung des 
Arms und der Hand taktmassig abzutheilen, isl dam Ausdruck ganz entgegen, 
und verrath grosse Unwissenheit eines AnfOhrers." 
2.2. 1 .8. WIEDEBURG, Michael Johann Friedrich. 
p. 892. 
Der sich selbst informierende Clavierspieler voL Ill 
Halle, 1775. 
"Ein vielfaches Harpeggio kan endlich seyn, wenn man [ ... ] auch wol mil der 
rechten Hand einen platten Griff nachthut, wie das Clavicimbel im Recitativ und 
bey andern stillstehenden Bass-Noten gar ofters im Gebrauch hat" 
2.2.2. FROTSCHER, Gotthold. 
Auffiihrungspraxis alter Musik. 
Wilhelmshaven, 1984. 
2.2.2.1. AGRICOLA, Johann Friedrich. 
Anleitung zur Singkunst. 
Berlim, 1757. 
p. 154-5. 
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"Die Reci!ativcadenzen werden gemeiniglich so ausgeschrieben (1 ): man sing! 
aber die vorletzte Note eine Quarte h6her, und wiederholet also die 
vorhergehende (2). Einige Componisten pflegen sie auch so zu schreiben wie 
man singt. Endiget sich aber eine solche Cadenz mit einer einzigen Iangen 
Sylbe; so mach! man vor der letzten Note nur einen Vorschlag aus der Quarte 
von oben (3). Vor einer Note die einen anschlagenden Terzensprung herab 
mach!, absonderlich wenn ein kurzer Einschnitt, der ein Komma oder anderes 
Unterscheidungszeichen ausdrucket, darauf folget, pflegt man zuweilen 
entweder einen Vorschlag aus der Secunde von oben anzubringen, denselben 
auch wohl, in zartlichen Stellen, mit einem leisen Pralltriller zu begleiten (4): 
oder man setzet, zumal wenn noch eine Note nachkommt die auf eben 
demselben Tone bleibt, an Stellen die nicht affectuos sind, anstatt der ersten 
Note nur den Vorschlag (5). Ein gleiches kann man, in ahnlichen Fallen, auch 
anbringen, wenn die zwo Noten anstatt der Terze nur eine Secunde fallen (6)." 
(l) 
e non a- mo- re. 
(l) 
cam - b. .r.; :ta- to an- cor sa ~ ra sa- r& 
' 
(4) 
co-me s ar-<la e s ag-ghiac-cia unpun-to sol tu min-se 
1 J 
a unpuu-lo ' sol 
(5) 
troppo a il suo cor fN- vol- to fN- vol- to 
(o) 
do olmaina-mo- ra-ta rno- m - to rno -m -ta 
2.2.2.2. TURK, Daniel Gottlob. 
Kurze Anweisungen zum General-baf!, spielen. 
Halle e Leipzig, 1791. Halle, 1824. 
p. 340 e 345-6. 
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"Verschiedener Ursachen, unter andern auch der nothigen Abwechselung 
wegen, pflegt man bey den Recitativen die Jntervalle der bezeichneten 
Accorde nicht immer zugleich, sondern nach einander (gebrochen) anzugeben 
[ ... ]; jedoch enthalte man sich des Harpeggirens vorzuglich alsdann, wenn der 
Bal1 allein vorschlagt, wie unten bey a), oder wenn man die Tactbewegung 
(das Tempo) anzugeben hat b). Bei mehreren schnell auf einander folgenden 
Accorden c), und kurz vor dem Eintritte einer andern Harmonie d), kann durch 
das Brechen derselben ebenfalls mancherley Unordnung entstehen." 
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